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« Cada momento histórico presencia el nacimiento de unos particulares modos de 
expresión artística, que corresponden al carácter político, a las maneras de pensar y 
a los gustos de la época. El gusto no es una manifestación inexplicable de la 
naturaleza humana, sino que se forma en función de unas condiciones de vida muy 
definidas que caracterizan la estructura social en cada etapa de su evolución »1. 
Cuando en 1936, Giséle Freund comenzaba con estas palabras la 
defensa de su tesis doctoral, la fotografía era considerada un mero 
instrumento documental sin alma, ni historia y ningún estamento 
universitario o museístico hasta ese momento se había planteado el 
papel que este medio de representación gráfica había tenido desde su 
aparición oficial ante la cámara de diputados francesa en agosto de  
1839. La Photographie en France au XIXe siécle. Essai de sociologie et 
d’esthétique, de Freund, junto a la Histoire de la photographie 2, de Raymond 
Lecuyer, -comenzada a redactarse en esos años, pero publicada tras la 
II Guerra Mundial-, sentaron las bases metodológicas para el análisis 
de la fotografía contemplándola desde perspectivas hasta entonces 
sólo aplicadas al resto de las clásicas disciplinas artísticas.  
La historia de la fotografía ha sufrido siempre la rémora de ser fruto 
de la manipulación de una máquina, consideración a la que sin duda 
contribuyó la obra de Walter Benjamin3 “Pequeña historia de la 
fotografía” (Kleine Geschichte der Photographie4) y en lo que la mayoría de 
los propios historiadores de la fotografía han incidido siempre en sus 
obras, apartándola de otras posibles lecturas. Esta situación ha 
producido un retraso en su vinculación a las historias del arte, en su 
llegada a los museos y en el establecimiento de normas de 
conservación y restauración particulares, y cuando lo ha hecho, ha 
sido para detenerse fundamentalmente en la fotografía producida 
desde el periodo de las vanguardias del siglo XX a nuestros días, 
obviándose todo el rico periodo anterior que fue el que 
verdaderamente sentó las bases de su naturaleza y marcó su posterior 
desarrollo. Poco a poco, comienza a recuperarse y a ser tenida en 
cuenta la fotografía del siglo XIX al descubrirse, no sólo la 
información documental que es capaz de aportar, sino también las 
estrechas relaciones que mantuvo con el arte durante ese periodo y 
que por voluntad de los artistas permaneció oculta ante los 
encendidos debates suscitados sobre su práctica.  
 
2 INTRODUCCIÓN 
La irregular documentación existente respecto a la creación de unas 
obras que nunca tuvieron la importancia de otras artes, su práctica y 
coleccionismo desde ámbitos particulares y la fragilidad de su 
conservación debido a por su uso indiscriminado como un arte 
efímero más, ha dificultado siempre la investigación sobre la 
fotografía del siglo XIX y la ha llevado durante todo este tiempo, 
especialmente en nuestro país, a ser estudiada, sobre todo, desde el 
ensimismamiento de su producción, en torno a recorridos 
cronológicos, firmas fotográficas o a localizaciones concretas. Gracias, 
precisamente, al auge de todos estos trabajos, que son fundamentales 
para recoger los datos objetivos y la evolución de la fotografía como 
industria, hoy podemos adentrarnos y estudiar las causas de su 
práctica en nuestro país, en las razones que motivaban la elección de 
los temas, en su relación con otras disciplinas e incorporarla a los 
estudios de la historia del arte, al margen de sus particularidades 
locales o mecánicas. 
Edificios y monumentos fueron el principal objeto fotografiado desde 
el nacimiento del daguerrotipo, sin embargo el número de estudios 
internacionales que han tratado la relación entre arquitectura y 
fotografía desde el punto de vista de la influencia de la teoría 
arquitectónica y artística del momento, son aún escasos, siendo el 
nuestro, además, el primero dedicado a esta relación en nuestro país.   
Historiografía 
Las primeras menciones a la fotografía de arquitectura aparecieron en 
las historias generales publicadas el en siglo XX, citada meramente 
como un género, junto al paisaje o el retrato, dentro de un recorrido 
cronológico marcado por las técnicas fotográficas empleadas a lo 
largo del tiempo, siguiendo los planteamientos ya formulados por los 
primeros escritos del siglo XIX que teorizaban sobre la evolución de 
la fotografía, como los de Noël-Marie Lerebours, Traité de Photographie 
(1843), M.A. Gaudin, Traité pratique de Photographie (1844), Henry H. 
Snelling, The History and Practice of the Art of Photography (1849)5, Louis 
Figuier, Exposition et histoire des principales découvertes scientifiques modernes 
(1852)6, Auguste Belloc, Les quatre branches de la photographie (1853)7, 
Ernest Mayer y Louis  Pierson, La Photographie considérée comme art et 
comme industrie. Histoire de sa découverte, ses progrès, ses applications, son avenir 
(1862)8, Louis-Désiré Blanquart-Evrard, La photographie, ses origines, ses 
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progrès, ses transformations (1869)9 y Louis-Alphonse Davanne, La 
photographie, ses origines et ses applications (1879)10. 
En el siglo XX, Lécuyer en La Histoire de la photographie (1945) 
continuaba esta fórmula y construía su libro,  profusamente ilustrado, 
recorriendo la historia de la fotografía a través de las técnicas 
fotográficas mencionando, brevemente, sus aplicaciones para el 
registro de la arqueología. Será dentro de esta denominación de 
“fotografía arqueológica” bajo el que aparezca en la mayoría de libros, 
dado el volumen de imágenes dedicadas a los monumentos egipcios, 
romanos, griegos y de Oriente Medio realizadas en el siglo XIX, si 
bien, nosotros hemos considerado que, antes que monumento y ruina, 
fueron edificios concebidos como fruto de una cultura determinada y 
su registro fotográfico obedeció, en la mayoría de los casos como 
veremos, a una intencionalidad derivada del pensamiento positivista y 
científico de la época con el fin de construir una historia mundial de la 
arquitectura, por lo que hemos utilizado el calificativo de “fotografía 
de arquitectura” y no el de “arqueológica” para estas fotografías, 
aunque es evidente el uso documental que la fotografía ofrece a esta 
disciplina auxiliar de la historia que es la arqueología. 
Ese mismo planteamiento metodológico para explicar la evolución de 
la fotografía siguiendo parámetros tecnológicos, fue la continuada por 
la mayoría de historias elaboradas desde la década de 1950 y 1960, 
encabezada por la obra imprescindible de Helmut y Alice Gernsheim, 
The History of Photography11, si bien ellos introdujeron una 
diferenciación cronológica entre un primer periodo en el siglo XIX, 
de 1830 y 1855, donde se continuaba realizando un recorrido 
tecnológico de la fotografía, y a partir de ese momento, marcado por 
el uso generalizado de la técnica del negativo de cristal, comenzaba a 
narrarse la historia de la fotografía siguiendo corrientes estéticas 
(realismo, pictorialismo, etc.) hasta llegar a las vanguardias del siglo 
XX.  
También será el esquema seguido por Beaumont Newhall12, primer 
historiador del arte que redactará una historia de la fotografía fruto de 
la exposición monográfica homónima celebrada en el Museum of 
Modern Art,  y por Jean-Claude Legmany, André Rouillé13 y Naomi 
Rosenblum14, ya en los años ochenta. La fotografía de arquitectura en 
el siglo XIX aparecía así vinculada al reconocimiento del mundo, 
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incidiendo en su papel testimonial. Sin embargo, no será hasta la obra 
de Marie Warner Marien, Photography. A cultural history15, cuando, bajo 
el epígrafe “La segunda invención de la fotografía”, se produzca un 
primer análisis de la fotografía, a lo largo de toda su historia, 
inscribiéndola en su contexto cultural y artístico, siguiendo el camino 
marcado por Giséle Freund. 
En esa década de los años ochenta es cuando, con el auge de la 
edición ilustrada y el nacimiento del fenómeno de las exposiciones 
temporales, comienzan a publicarse catálogos razonados dedicados a 
fotógrafos y a colecciones con importantes fondos de fotografía de 
arquitectura. 
Francia fue la primera en celebrar exposiciones que recuperaban su 
patrimonio fotográfico en torno a fondos históricos antes de 
comenzar la década, como Invention du XIXe siécle - Expression et 
Technique - La Photographie-Collection de la Societé française de Photographie 
(1976)16,  Regards sur la photographie en france au XIXe siècle (1980)17, 
ambas organizadas en la Bibliothèque nationale de France por el 
Conservador de Fotografías, Bernard Marbot, y La Photographie comme 
modèle. Aperçu du fonds de photographies anciennes de l'École des Beaux-Arts 
(1982)18 sobre esa colección, pionera junto con la del Victoria and 
Albert Museum, en reunir fotografías con un destino didáctico ya en 
el siglo XIX. En 1984, el museo londinense mostraba sus tesoros 
fotográficos en The Golden Age of British Photography, 1839-190019. 
Comisariada por Mark Haworth-Boot, en ella se descubrió el papel de 
la arquitectura española en la fotografía decimonónica, ya que esta 
institución alberga una de las colecciones mas completas sobre este 
tema.   
También se celebró entonces la primera muestra dedicada a la historia 
de la fotografía en nuestro país, La fotografía en España hasta 190020, 
comisariada por Luis Revenga y Cristina Rodríguez Salmones en la 
Biblioteca Nacional, que supuso el comienzo de la sensibilización 
patrimonial hacia estos materiales y, como señaló Francisco Calvo 
Serraller en el catálogo “la entrada de la fotografía en los museos ha significado 
el último acto social de un proceso, cuyas características son ya perfectamente 
homologables a las que definen a cualquier otro objeto artístico tradicional, con el 
que comparte las mismas leyes sociales, de producción, distribución y consumo”. 
Uno de los principales motivos fotografiados durante el siglo XIX en 
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nuestro país, fue, como puso de manifiesto esta muestra, la 
arquitectura, aunque en esta ocasión no se entró a analizar este género 
en profundidad. Con motivo de los 150 años del nacimiento de la 
fotografía, la Biblioteca Nacional volvió a organizar otra exposición 
donde mostró una selección de sus fondos, publicando con este 
motivo el catálogo21 completo de su colección, redactado por Isabel 
Ortega y Gerardo Kurtz.        
Las exposiciones en las que monográficamente se trataban las 
principales técnicas del siglo XIX también fueron descubriendo a los 
investigadores y al público general nuevas e interesantes obras, como 
The Era of the French Calotype (1982)22, de Janet Buerger, The Art of 
French Calotype. With a Critical Dictionary of Photographers, 1845-1870 
(1983)23, de André Jammes y Eugenia P. Andre, coleccionistas 
especializados en la técnica del calotipo, que reunieron una de las 
mejores colecciones de fotografía histórica hoy dispersa tras varias 
subastas24, y Paper and Light. The Calotype in France and Great Britain 
(1984)25, de Bretell y Fluckinger. 
Todas estas muestras comenzaron a despertar el interés hacia la 
fotografía y se inició entonces la publicación de catálogos razonados 
por autores, que aún continúa, del mismo modo que antes ya se 
venían realizando de los principales artistas de otras disciplinas y que 
se han convertido en instrumentos obligados de consulta para la 
realización de cualquier investigación, siendo, los más recientes los 
que han comenzado a contextualizar la trayectoria de los fotógrafos, 
ofreciendo un completo retrato sociológico de su trabajo individual. 
Algunos ejemplos son The Photographs of Édouard Baldus: Landscapes and 
Monuments of France, de Daniel Malcolm y Barry Bergdoll26, con un 
capítulo dedicado a la relación entre fotógrafos y arquitectos en el 
Segundo Imperio, o  Gustave le Gray, 1820-1884, de Sylvie Aubenas27.  
Para analizar el caso español, los principales catálogos razonados 
publicados hasta ahora, y que hemos tenido en cuenta para nuestro 
estudio, han sido Clifford en España. Un fotógrafo en la corte de Isabel II28, 
Luz sobre papel. La imagen de Granada  y la Alhambra en las fotografías de J. 
Laurent 29 y Napper i Frith. Un viatge fotogràfic per la ibèria del segle XIX30,  
junto a historias de la fotografía locales como Introducción a la historia de 
la fotografía en Cataluña31, Fotografia a Mallorca 1839-193632, Imágenes en el 
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tiempo: un siglo de fotografía en La Alhambra33 y El Asombro en la Mirada: 
100 Años de Fotografía en Castilla y León, 1839-193934. 
Gracias a los catálogos monográficos, en los últimos años se ha 
producido, además, una revisión de las atribuciones y de los 
recorridos tecnológicos siguiendo planteamientos nacionales, que han 
redescubierto nuevos autores y obras, comenzando la sistemática 
construcción de un verdadero inventario general de obras realizadas 
en el siglo XIX. Entre estas obras destacan Le Daguerréotype français. Un 
objet photographique (2003)35, de Dominique Reaulx, Impressed by Light: 
British Photographs from Paper Negatives, 1840-1860 (2007), de Roger 
Taylor y Larry Shaaf y Primitifs de la photographie. Le calotype en France 
(1843 - 1860) (2011)36, de Sylvie Aubenas, de especial interés para el 
estudio de fotógrafos extranjeros que visitaron nuestro país en el siglo 
XIX.  
Pero, sin duda, los libros que nos introdujeron en el estado de la 
cuestión objeto de nuestra tesis fueron los específicamente dedicados 
a la fotografía de arquitectura37. Bajo esta denominación nos 
encontramos ante un grupo de publicaciones con una clara falta de 
homogeneidad, pero complementarios entre sí. Marcados por el 
mismo signo de las obras generales, unos seguían recorridos 
cronológicos por autores y otros se centraban en descripciones 
tecnológicas, a los que se unieron los catálogos de exposiciones 
monográficas. De nuevo, debe señalarse que la mayoría de la 
bibliografía existente está focalizada hacia el estudio de la producción 
de fotografías de arquitectura  realizadas en el siglo XX. 
Una de las particularidades en la construcción de la historia de la 
fotografía de cualquier género, es la variedad de disciplinas de las que 
proceden sus autores, entre los que hay coleccionistas (André 
Jammes), químicos (Michel Frizot), historiadores contemporáneos 
(André Rouillé), historiadores del arte (Beaumont Newhall, Aaron 
Scharf), conservadores (Mark Haworth-Boot), bibliotecarios (Bernard 
Marbot, Sylvie Aubenas) y por supuesto, fotógrafos (Helmut 
Gernsheim) y arquitectos (Eric de Maré). Esta concentración de 
profesionales ha enriquecido, sin duda, las posibilidades de lecturas de 
la fotografía y su papel cultural, porque una de las cuestiones que 
plantea precisamente esta tesis doctoral es comprobar la vinculación 
existente entre los mecanismos técnicos específicos de la fotografía de 
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arquitectura en el siglo XIX, que son los que determinan su 
apariencia, y su relación con las formas que respondieron a las 
necesidades científicas, culturales y sociales que le fueron requeridas.     
Por otra parte, los textos redactados por fotógrafos especializados en 
arquitectura  resultan de especial interés por familiarizar al lector en 
torno a conceptos técnicos, al modo de mirar y a cómo componer los 
encuadres y puntos de vista, según la finalidad de las imágenes.       
En ese sentido, Helmut Gernsheim autor de Focus on Architecture and 
Sculpture (1949)38, aporta la primera monografía contemporánea en la 
que, a través de pequeños epígrafes, junto a cuestiones técnicas, 
describe algunos aspectos históricos en común entre la fotografía y la 
arquitectura, con menciones a la Architectural Photographic Society o 
a autores concretos como Charles Clifford, Frederick Evans o Ernest 
Marriage. La fotografía de arquitectura era, como fotógrafo 
profesional, una de sus especialidades y pasiones, lo que le llevó a 
colaborar con instituciones como el Warburg Institute o a reunir la 
primera gran colección de fotografía histórica, con la que salvó de su 
desaparición un considerable número de valiosas piezas, como Vista 
desde una venta, en Gras, una de las primeras heliografías de Nicéphore 
Niépce, realizada en 1826. 
También Eric Samuel de Maré aunó en su libro, Photography and 
architecture (1961)39, su experiencia como arquitecto y fotógrafo y quiso 
llegar, según sus propias palabras, a tres tipos de lectores, los amateurs 
que quisieran saber más de fotografía, los arquitectos y estudiantes 
que podrían aprender a fotografiar para sus propios estudios y para 
cualquiera que quisiera contemplar bellas imágenes. Así, articuló su 
libro en dos partes: la primera, denominada Ends, en la que tras una 
breve explicación sobre el origen de la fotografía de arquitectura, a 
través de ejemplos ilustrados contenidos en el mismo volumen, y 
realizados por él mismo, explicaba cómo debía fotografiarse cada 
estilo arquitectónico. En la segunda parte, titulada Means, describía el 
funcionamiento de la cámara, las películas y objetivos, dando  
consejos de cómo utilizarlos. Fue la primera obra destinada a explicar 
desde una amplia perspectiva, cómo debía realizarse una fotografía de 
arquitectura y para qué podía utilizarse. 
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Familiarizar a los fotógrafos con el lenguaje de la arquitectura fue, 
junto a los consejos de carácter técnico, la principal misión de todos 
estos textos redactados por especialistas. Joseph W. Molitor en 
Architectural Photography (1976)40, fue mucho más concreto al 
introducir, tras el habitual recorrido por cámaras, lentes y películas, las 
pautas que debían seguirse para fotografiar la arquitectura en función 
de sus materiales (piedra, metal, plástico, madera) y de su tipología 
(vistas urbanas, oficinas, escuelas, iglesias, residencias, bancos, tiendas, 
fábricas), para finalizar describiendo los diferentes usos de la 
fotografía de arquitectura.   
La llegada de la era digital modificó los manuales fotográficos al uso, 
que se convirtieron en manuales informáticos centrados en meras 
instrucciones para la manipulación posterior de las imágenes, dejando 
de tener interés el papel de la cámara fotográfica, ya que los 
programas existentes pueden modificar y falsear hoy día cualquier 
fotografía. 
También en el ámbito de las exposiciones, desde la década de los 
ochenta, se han venido organizando muestras monográficas sobre la 
fotografía de arquitectura, si bien, han estado siempre centradas en  
colecciones concretas y cuyos catálogos se articulan 
fundamentalmente en torno a los autores presentes en ellas. 
De este modo el Centro Canadiense de Arquitectura celebró, en 1982, 
Photography and architecture, 1839-193941, en la que mostraba los mejores 
ejemplos producidos por los fotógrafos presentes en su colección 
cuyo catálogo, editado por Richard Pare, seguía la misma estructura 
expositiva. Fue una primera recopilación de los principales autores de 
este género, aunque entonces la trayectoria de muchos de ellos fuera 
aún un misterio. Esta muestra tuvo continuidad en Architecture and Its 
Image: Four Centuries of Architectural Representation (1989)42, con un 
espacio dedicado a la fotografía de arquitectura y a su forma de 
representar las transformaciones de la ciudad industrial. También en 
París, se había celebrado una exposición dedicada a este tema, 
L’Architecture en representation (1985)43, en la que se analizaba el papel de 
la fotografía como forma de registro del pasado y su función auxiliar 
en el campo de la restauración. 
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Otras interesantes exposiciones que dieron a conocer fondos nunca 
vistos hasta entonces, lo que además impulsó las labores de 
conservación y restauración de muchas de ellos, fueron „This Edifice is 
Colossal’ - 19th-century Architectural Photography (1986)44, celebrada en el 
International Museum of Photography de la George Eastman House, 
y Photographier l’architecture, 1851-1920 (1994)45, en la que se mostró una 
breve selección de entre los cientos de miles de fotografías 
conservadas en la Collection du Musée des Monuments Français, hoy 
en la Mediathèque de l‟Architecture et du Patrimoine. Recientemente, 
destacan Architettura e Fotografía. La scuola fiorentina (2000)46, con fondos 
del archivo italiano Alinari, Vues d’architectures. Photographies des XIX et 
XX siècles (2002)47, que realiza un selecto recorrido por los grandes 
nombres de la fotografía de arquitectura y Photographie für Architekten 
(2011)48, obra meramente ilustrada con los fondos del 
Architekturmuseum de Múnich. 
Al margen de los textos técnicos y de los catálogos de exposiciones, 
las historias y ensayos dedicados a la relación entre ambas disciplinas 
son también un ejemplo de lo anteriormente reseñado sobre el tan 
variado origen del que parten las propuestas bibliográficas existentes 
sobre nuestro tema.  
Por otro lado, en 1957, los bibliotecarios Henri Bramsen, Marianne 
Brons y Bjorn Ochsner publicaban, a propósito del inventario de los 
fondos de fotografía de arquitectura de la Biblioteca Real de 
Conpenhague y de la Real Academia danesa, la obra Early Photographs 
of Architecture and Views in Two Copenhagen Libraries49, en cuya 
introducción reclamaban la necesidad de estudiar este tipo de 
materiales desde un punto de vista cultural, mas allá de la técnica, con 
el fin de explicar la demanda que existió hacia este tipo de imágenes 
desde los orígenes mismos de la fotografía. 
Sin embargo, habría que esperar treinta años para que comenzaran a 
publicarse ese tipo de estudios. En buena parte de ellos, el siglo XIX 
era una etapa a la que se aludía someramente, debido, en la mayoría de 
los casos, a la dificultad de acceso a los materiales de estudio y a la 
múltiple variedad de sus lugares de localización (archivos 
administrativos, bibliotecas, colecciones particulares, reales, etc.) ya 
que, a diferencia de otro tipo de obras, la fotografía carece de unidad 
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en su tratamiento de conservación, lo que, sin duda, viene 
determinado por el fin para el que estuvo realizada.     
Junto a obras en las que se construye una historia de la fotografía de 
arquitectura de forma exclusivamente visual, como en Architecture 
Transformed: A History of the Photography of Buildings from 1839 to the 
Present, (1990)50 o Building with light: the international history of architectural 
photography (2004)51, realizada a partir de los fondos conservados en el 
Royal Institute of British Architects por Robert Elwall, han sido, 
sobre todo los historiadores del arte y la arquitectura los que se han 
adentrado mas a fondo en las tipologías, evolución, influencias y 
puntos de encuentro y desencuentro en la fotografía de arquitectura a 
lo largo de su historia, destacando por número la obra de autores 
italianos, entre los que se encuentran el fotógrafo e historiador Italo 
Zannier, el historiador de la arquitectura Giovanni Fanelli y la 
historiadora del arte Marina Miraglia.    
Italo Zannier, primer profesor universitario italiano en impartir 
historia de la fotografía, es uno de los más prolíficos autores en esta 
materia del mundo. A lo largo de su vida ha publicado cerca de 500   
textos sobre la fotografía de viajes, identificando el género de la veduta 
al de la fotografía de arquitectura, cuestión justificada al ser Italia, 
como veremos, uno de los principales motivos objeto de la mirada a 
través de la cámara de viajeros y eruditos desde el nacimiento de la 
fotografía. En el libro Architettura e fotografía52, en cambio, Zannier 
realizará un breve recorrido por la historia de esta relación, para 
detenerse, en los instrumentos y métodos para fotografiar la 
arquitectura actualmente.  
Fanelli y Miraglia, en cambio, sí han profundizado en el ámbito del 
siglo XIX y han establecido ciertas claves en la evolución de la mirada 
sobre la arquitectura, desde la veduta a la fotografía. Ambos 
participaron, junto a otros autores, en el libro Fotografia e architettura 
(2004)53, que reunía distintas reflexiones en torno a la fotografía 
panorámica, la obra de autores como Mimmo Jodice o las formas de 
representación de la arquitectura fascista.  
En la más reciente obra de Fanelli, Storia della fotografia di architettura 
(2009)54, su autor plantea una historia general de este género hasta el 
siglo XX, a través de un recorrido cronológico que vincula a sus 
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distintos usos, como el periodo inicial del siglo XIX que considera 
exclusivamente motivado por la necesidad documental. Si bien ésta 
será una de las principales funciones, su autor no contempla, con la 
importancia que merece, que muchas de las obras producidas en este 
periodo entraron en pugna directa con los grabadores y pintores de 
este mismo género y los artículos de época llegaron a calificarlas como 
verdaderas obras de arte, expuestas al público del mismo modo que 
paralelamente se hacía con la pintura en los Salones oficiales, como 
veremos. La concepción artística de la fotografía de arquitectura no es 
planteada por Fanelli sino hasta la llegada de las vanguardias del siglo 
XX.  
La cuestión de la “veduta fotográfica” y su reconstrucción filológica, ha 
sido, en cambio, la línea de investigación llevada a cabo por Marina 
Miraglia, cuyos estudios principales ha recopilado recientemente en 
Specchio che l'occulto rivela. Ideologie e schemi rappresentativi della fotografia fra 
Ottocento e Novecento (2012)55.  
Por último, debemos mencionar el trabajo de Micheline Nilsen, 
historiadora del arte y conservadora del Snite Museum (universidad de 
Nôtre Dame), Architecture in Nineteenth Century Photographs: Essays on 
Reading a Collection56, en la que su autora reflexiona sobre la temática de 
las imágenes que conserva el museo y de las que realiza un examen 
socio-cultural sobre el origen de su creación en torno a la noción de lo 
pintoresco, la conservación histórica o el nacionalismo, y Nineteenth-
century Photographs and Architecture57, volumen colectivo editado por 
Nilsen, en el que, a modo de ejemplos nacionales concretos se 
muestra la variedad de objetivos y necesidades que tuvo la fotografía 
de arquitectura en el siglo XIX, en el que colaboramos con el artículo 
Spanish architecture seen by foreign photographers of the 19th century.      
Metodología 
Los planteamientos metodológicos para el estudio de la fotografía y su 
relación con la arquitectura en la bibliografía que acabamos de 
mencionar, contemplan desde el análisis de las características 
puramente técnicas a los recorridos filológicos, pasando por los 
biográficos, siendo pocos los que atraviesan las líneas del puro análisis 
tecnológico para estudiar las consecuencias del uso de una técnica u 
otra en los aspectos formales o los que, además de realizar un 
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detallado inventario de imágenes, las vinculan al momento cultural en 
el que fueron creadas.  
Tras el análisis de todas ellas y ante la inexistencia, además, de 
cualquier estudio pormenorizado previo, y para el caso español, nos 
planteamos que nuestra metodología debería intentar explicar las 
cuestiones técnicas y su responsabilidad sobre las formas producidas. 
También debía responder a las razones que motivaron la elección de 
los edificios y monumentos a fotografiar, para concluir cual fue el 
destino principal de todas esas fotografías. Es decir, se trata de dar 
respuesta al cómo, cuándo, quién, porqué y para qué se produjo 
fotografía de arquitectura en España, porque sólo respondiendo a 
estas preguntas puede llegarse a realizar un estudio lo más completo y 
panorámico posible sobre este género en nuestro país, dar las claves 
de su posterior desarrollo y establecer sus puntos de conexión con la 
historia del arte.   
Así, Fotografía y Arquitectura en España (1839-1886) persigue analizar y 
exponer las relaciones entre ambas disciplinas desde la fecha oficial de 
la creación de la fotografía hasta el fallecimiento del fotógrafo de 
origen francés, Jean Laurent, por ser la figura que, a través de su firma 
comercial, ejemplificó de forma excepcional todas las posibles vías de 
desarrollo que la fotografía de arquitectura alcanzaría en el siglo XIX. 
Para poder comprender y contextualizar el papel de la representación 
de la arquitectura por medio de la fotografía en España, consideramos 
que en el primer capítulo era necesario desarrollar las cuestiones 
relativas a explicar el por qué surge la necesidad de reproducir las 
obras de arte en Europa y, en particular, la arquitectura, por medio de 
la fotografía y cuáles fueron los procedimientos e instrumentos 
técnicos que se utilizaron para ello, ya que conocer cómo era su 
funcionamiento explica una parte de las características de la forma, 
número, utilidad y difusión de la obra fotográfica. 
A pesar de la existencia de descripciones técnicas en otras 
publicaciones, la posible originalidad aportada en este primer capítulo, 
Fotografía y arquitectura: los referentes de Francia y Gran Bretaña, estriba en la 
descripción pormenorizada de cómo se fotografiada la arquitectura y, 
junto a las técnicas puramente fotográficas, cómo  hubo también 
algunos procedimientos que fueron utilizados especialmente por 
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arquitectos, restauradores e historiadores de la arquitectura en el siglo 
XIX. Además, en nuestro intento de mostrar la rica variedad de los 
puntos de relación existentes entre fotografía y arquitectura, llamamos 
la atención sobre un muy significativo aspecto nunca analizado en la 
bibliografía existente, como es el de los estudios fotográficos, en 
ocasiones proyectados o realizados por célebres arquitectos como 
Héctor Horeau, en Londres y París.  
Las fuentes utilizadas para este primer capítulo proceden de revistas, 
tratados técnicos y artículos especializados publicados, en Francia y 
Gran Bretaña, todos en la época en la que nuestra tesis se inscribe y 
que nunca habían sido traducidos al castellano, de cuya labor nos 
hemos encargado a lo largo de todo este estudio. También hemos 
incluido otros textos que aunque publicados, no habían sido 
vinculados al ámbito de la fotografía, como ocurre con algunas cartas 
de Federico de Madrazo, que fue privilegiado testigo del hallazgo del 
daguerrotipo cuando se encontraba en París en 1839. 
En Fotógrafos europeos de arquitectura en el siglo XIX  se ha reunido a todos 
los fotógrafos que de forma significativa realizaron fotografía de 
arquitectura en Francia, Gran Bretaña y Alemania, citando tanto a los 
pioneros aficionados, como a los profesionales. Este amplio recorrido 
supone la creación del primer repertorio de autores en este género, al 
margen de colecciones o técnicas utilizadas, forma en la que 
habitualmente han sido expuestos en la historiografía anterior, como 
hemos visto.  
Nuestra labor de estudio para este capítulo no ha consistido 
exclusivamente en labores de recopilación biográfica y bibliográfica, 
ya que también hemos realizado labores de investigación que nos 
permiten dar a conocer datos hasta ahora incompletos de algunos de 
estos autores, como es el caso del denominado príncipe Girón de 
Anglona, personaje confuso y vinculado a la Escuela Romana de 
Fotografía y al que hemos podido identificar como Pedro Téllez-
Girón, XII duque de Osuna, del que se desconocía su importante 
papel en la historia de la fotografía, tanto como introductor del 




Una vez recorridos los procedimientos, técnicas y fotógrafos, abrimos 
un capítulo dedicado a La difusión de la fotografía de arquitectura, para 
poder explicar cómo fueron utilizadas este tipo de imágenes, para qué 
y por quien y así intentar comprender la naturaleza de este género, su 
dimensión en la sociedad y el nivel de aceptación y uso en los ámbitos 
profesionales de la arquitectura.  
Entre las sociedades y exposiciones especializadas del siglo XIX, 
hemos querido resaltar el papel de la Photographic Architectural 
Association ya que en ella la arquitectura española estuvo presente 
desde época temprana.     
Con este capítulo cerraríamos el espacio dedicado a exponer el 
nacimiento y posterior desarrollo del género de la fotografía de 
arquitectura en Europa, paso que consideramos imprescindible en 
nuestro planteamiento para así poder contextualizar y valorar su 
presencia en nuestro país. 
En el primer capítulo dedicado a España, La llegada de la fotografía a 
España, no pretendíamos escribir tanto una historia de la fotografía, 
como definir y resaltar aquellos aspectos hasta ahora no valorados 
suficientemente en la bibliografía fotográfica de nuestro país, sobre 
todo los relacionados con la arquitectura, examinándolos en desarrollo 
paralelo al que hemos realizado en los primeros capítulos y así poder 
definir su significado frente al trabajo realizado en Europa. Los 
estudios fotográficos diseñados por arquitectos de renombre, como 
Ricardo Velázquez Bosco o Manuel Aníbal Álvarez -cuyos dibujos 
hemos dado a conocer aquí-, junto al nacimiento de la industria 
fotográfica, manifestada a través de los privilegios de invención y 
patentes fotográficas, todos recogidos en el volumen de anexos 
documentales, son también nuevas aportaciones de este trabajo.  
Una vez expuestas las características de la práctica fotográfica en 
nuestro país en el siglo XIX, planteamos el desarrollo de un capítulo 
dedicado a La fotografía de arquitectura en España, articulado en función 
del uso para que el las imágenes fueron tomadas, siguiendo un 
recorrido cronológico por sus autores. La fotografía, como ya señaló 
Freund, es fruto de una sociedad determinada, en un momento 
preciso, y ello explica, para el caso español,  las particularidades de su 
evolución en nuestro país durante el siglo XIX que fue, sobre todo, 
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como demostramos, importador de fotógrafos profesionales y 
exportador de imágenes, no sólo bajo el espíritu del Romanticismo, 
que parecía ser el único vehículo de transmisión de la imagen de 
España, sino que también veremos, además, cómo las fotografías no 
serán fruto exclusivo de la necesidad de continuar alimentando el 
imaginario romántico, sino que otros objetivos documentales, 
históricos y artísticos también estuvieron en el origen de muchas de 
estas obras.  
Aunque las imágenes litografiadas de nuestro país cuentan con una 
amplia bibliografía en torno a su difusión en la cultura del 
romanticismo y vinculada al ámbito del costumbrismo y la literatura, 
no ocurre así en la misma medida con las imágenes de arquitectura en 
el siglo XIX y mucho menos en su relación con la fotografía, cuando, 
precisamente pondremos en evidencia en este estudio, las imágenes de 
monumentos sacadas directamente de la fotografía o inspiradas en 
ellas, estuvieron presentes en obras tan relevantes en la difusión de la 
imagen romántica y artística como L’Espagne par le baron Ch. Davillier 
illustrée de 309 gravures desinées sur bois par Gustave Doré o Recuerdos y 
bellezas de España, de Francisco Javier Parcerisa.  
En éste capítulo, además, se han identificado obras hasta ahora 
erróneamente atribuidas, como las de John Gregory Crace, se han 
localizado álbumes desaparecidos, como el del vizconde Louis de Dax 
d‟Axat, se han dado a conocer álbumes hasta ahora conservados en 
bibliotecas reales, como el de Charles Clifford para la reina Victoria  y 
se ha identificado la procedencia de los motivos fotografiados, como 
es el caso de las imágenes del álbum de los hermanos Bisson, hasta 
ahora consideradas piezas originales de La Alhambra y que, en 
realidad, eran vaciados de yeso de la colección de Girault de Prangey. 
Además de analizar los aspectos objetivos y biográficos que rodearon 
la práctica de este género, nuestra tesis estudia también las fotografías 
de arquitectura española realizadas hasta 1860, tanto en sus 
características técnicas, como formales, para poder dar respuesta a 
nuestro planteamiento inicial de cómo, cuándo, quién, porqué y para 
qué se produjo fotografía de arquitectura en España. La 
determinación de la fecha de 1860 viene dada por la apertura en ese 
momento de un gran número de estudios locales en cada región de 
España y por la generalización de procedimientos fotomecánicos que 
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se dedicaron a explotar el imaginario ya establecido hasta ese 
momento, y definido en esta tesis, multiplicando por miles la 
producción de fotografías, lo que requeriría de estudios 
pormenorizados para cada edificio y autor.  
Para facilitar la exposición visual de este capítulo incorporamos una 
tabla desplegable, en el volumen II de anexos documentales, en la que 
se ordenan geográficamente los edificios fotografiados y 
cronológicamente según la producción de distintos autores, pudiendo 
seguirse así el recorrido por la construcción de la imagen de la 
arquitectura española, desde su origen en las litografías de David 
Roberts a su posterior influencia en las obras de Doré y Davillier. 
Una vez analizadas todas estas cuestiones, dedicamos un último 
capítulo a la figuras de Charles Clifford y Jean Laurent, quienes  mejor 
representaron el papel de fotógrafo de arte en el siglo XIX, reflejando 
a la vez en sus obras la imagen romántica, científica y comercial de 
nuestro país.  La España monumental de Charles Clifford y Jean Laurent es 
la materialización completa del perfil biográfico y profesional, en 
especial de Jean Laurent, fruto las constantes aportaciones que han 
empeñado buena parte de nuestra investigación a lo largo de los años.  
La amplia difusión de este tipo de imágenes, independientemente de si 
fueron tomadas con carácter de souvenir, documental o científico, 
generó una importante demanda que fue nutrida por estudios 
profesionales. En este capítulo, al igual que se hizo para el caso 
europeo, se ha recogido a todos los fotógrafos que realizaron 
fotografía de arquitectura de forma profesional. Como se verá, la 
presencia de fotógrafos extranjeros fue determinante en España, 
instalándose algunos definitivamente, como Charles Clifford, que 
trabajará al tiempo de otros fotógrafos españoles que, en mucha 
menor medida que sus homónimos extranjeros, se dedicaron a la 
fotografía de arquitectura.  
Acompaña a este primer volumen de la tesis doctoral, un segundo en 
el que, a través de anexos documentales, hemos incluido textos, 
álbumes completos inéditos y nunca contemplados, e inventarios de 
colecciones que muestran la difusión de las fotografías de arquitectura 
española realizadas en el siglo XIX presentes en instituciones tan 
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importantes como la Harvard University o la Bibliothèque nationale 
de France.   
Para poder cumplir nuestro objetivo ha sido necesario recopilar 
imágenes, álbumes y publicaciones históricas conservadas en 
instituciones públicas y privadas, analizarlas y establecer sus puntos de 
conexión y para ello debíamos, además, documentar a sus autores, su 
biografía, métodos de trabajo, trayectoria profesional y relaciones 
culturales.  
Como señalábamos al principio de esta introducción la falta de 
homogeneidad en la consideración y conservación del material 
fotográfico y la necesidad de estudiar diversas fuentes documentales, 
nos llevó a consultar personalmente un amplio número de fototecas, 
archivos públicos y particulares, museos, colecciones, bibliotecas, 
hemerotecas y librerías, tanto nacionales como extranjeras, entre las 
que se encuentran el Archivo de Villa de Madrid (AVM), el Archivo 
Histórico de Protocolos (AHP), el Archivo General de la 
Administración (AGA), el Archivo del Museo del Prado (AMP), el 
Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de san Fernando 
(ARASF), el Archivo General de Palacio (AGP), la Real Biblioteca 
(RB), el Archivo Histórico Nacional (AHN), el Archivo Histórico de 
la Oficina Española de Patentes y Marcas (AHOEPM), la Biblioteca 
Nacional de España (BNE), la Hemeroteca Nacional de España 
(HNE), el Museo Municipal de Madrid (MMM), la Biblioteca de la 
Facultad de Geografía e Historia de la Universidad Complutense de 
Madrid (BGHUCM), el Archivo Ruiz-Vernacci del Instituto del 
Patrimonio Cultural de España (IPCE), el Fondo Fotográfico de la 
Universidad de Navarra (FUN), la Bibliothèque nationale de France 
en París (BNF), el Musée d‟Orsay de París (MO), el Institut national 
d‟Histoire de l‟Art de París (INHA), el Centre des Archives 
diplomatiques de Nantes (CADN), los Archives de la Ville de Paris 
(AVP), el Institut national de la Protection industrielle de París 
(INPI), los Archives municipales de Nevers (AMN), el Musée de 
Langres (ML), la Société française de Photographie de París (SFP), la 
National Archives de Kew (NA), los Royal Archives and Collection 
de Windsor (RA y RC), el National Media Museum de Bradford 
(NMM), la Royal Photographic Society (RPS), el Victoria and Albert 
Museum de Londres (VAM), la British Library de Londres (BL), el 
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Ashmolean Museum de Oxford (AM), el Archivio Alinari de 
Florencia (Alinari), el Istituto per la Gráfica de Roma (IG), el 
Zentralinstitut für Kunstgeschichte (ZI), el Deutsches Museum (DM), 
el Institut für Baugeschichte der Universität de Karlsruhe (IBUK), el 
centre Canadien d‟Architecture de Montreal (CCA) y el Metropolitan 
Museum de Nueva York (Met).  
En este sentido, queremos agradecer la ayuda prestada por todo su 
personal, en quienes hemos encontrado siempre una gran 
colaboración y disponibilidad para poder realizar nuestro trabajo, así 
como a los profesores y especialistas que nos han ayudado en la 
realización de esta tesis doctoral, especialmente a Amaya Rico, Esther 
Las Heras, Pilar Robres, Mónica Carabias, Amelia Aranda Huete, 
Concha Herrero, Isabel Ortega, Asunción Domeño, Teresa Moreno, 
Fernando García, Sylvie Aubenas, Hélène Bocard, Marc Durand, 
Larry Schaaf, Anthony Hamber, Micheline Nilsen, Ashley C. Givens, 
Erika Lederman, Ruth Kitchin, Emanuela Sesti, Ulrich Maximilian 
Schumann y a mis compañeros del Departamento de Historia del Arte 
Contemporáneo de la Universidad Complutense de Madrid.  
La realización de esta tesis doctoral no hubiera sido posible sin la 
constante presencia y apoyo de mi director de tesis doctoral, el 
profesor Dr. D. Delfín Rodríguez Ruiz.              
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CAPÍTULO 1.  
FOTOGRAFÍA Y ARQUITECTURA:   
LOS REFERENTES DE FRANCIA Y GRAN BRETAÑA  
 
 
1. LA ARQUITECTURA OBJETIVO DE LA CÁMARA 
Introducción. La fotografía de las Bellas Artes  
Las investigaciones que dieron lugar al nacimiento de la 
fotografía tenían como objeto reproducir la realidad y ayudar en la 
creación de obras de arte. El nexo de unión entre Nicéphore 
Niépce (1765-1833), Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851) y 
Fox Talbot (1800-1877), los considerados “padres” de la fotografía, 
fue precisamente buscar un procedimiento que les permitiera 
reproducir por medio de la cámara oscura las imágenes de la 
realidad sin necesidad de dibujarlas. Su uso se convertirá, además 
en fundamental como fuente de inspiración y estudio para los 
artistas del siglo XIX. 
Para la formación de los teóricos e historiadores del arte, en toda 
su complejidad y extensión, y de los propios artistas, la fotografía 
representaba, “a priori”, la realidad de los objetos fotografiados tal 
como eran, ya que los métodos empleados anteriormente (grabado, 
litografía,…) poseían cierta “libertad artística” añadida por parte de 
sus creadores, llegando a ser consideradas obras de arte en sí 
mismas. La ilustración fotográfica permitió, por otra parte, acercar 
el conocimiento de lugares remotos, edificios, paisajes y obras de 
CARLE VAN LOO,  
Retrato con cámara oscura, 1764. 
ANÓNIMO, Cámara oscura representada en Sketchbook on military art, including 
geometry, fortifications, artillery, mechanics, and pyrotechnics", s.XVII. 
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arte de los museos más importantes 
del mundo a toda la sociedad que las 
podía comprar y contemplar 
cómodamente. François Arago 
(1786-1853), principal valedor del 
daguerrotipo, ya lo adelantó al 
afirmar, en la presentación oficial del 
daguerrotipo en agosto de 1839, que 
"la fotografía iba a democratizar el 
arte"1, sobre todo si tenemos en 
cuenta que éste primer 
procedimiento fotográfico no fue protegido por la ley de patentes 
francesa para que así, todo el mundo pudiera practicarlo2.  
La popularización del arte a través de la fotografía, la entrada 
masiva en los salones, los viajes, son todos elementos que habrían 
de contribuir a una nueva filosofía en el pensar y en el sentir que 
darían el definitivo empuje al desarrollo científico de la fotografía, 
que en pocos años veía cómo las técnicas para fotografiar se 
solapaban unas sobre otras: el daguerrotipo, calotipo y colodión se 
utilizaron sucesivamente en un margen de apenas quince años.   
Hay que resaltar, además, una condición determinante en el 
nacimiento y desarrollo de la fotografía y su rápida expansión, que 
se debió, sin duda, al origen aristocrático, fundamentalmente, de 
quienes primero la practicaron y principalmente la consumieron. 
Este medio de producción técnica de imágenes se convirtió en 
vehículo y garantía de los valores sociales y los ideales de la 
burguesía liberal, en cuanto al realismo y a la popularización de las 
imágenes3. Hasta entonces los medios de representación (dibujos, 
pintura, litografía,…) se producían gracias a la mano de un artista, 
pero la fotografía era realizada por “la luz, que pinta, dibuja”4 
accesible a las manos menos expertas y donde la ciencia y la 
tecnología tomaba las riendas de su producción, lo que evidenciaba 
la total ruptura con la mentalidad artesana del antiguo régimen. 
Exhibir el triunfo burgués, representar su poder y civilizar por 
medio de la fotografía, fue la misión primordial que este extracto 
social le otorgó desde su nacimiento.  
PIERRE-LOUIS PIERSON, Retrato de la 
duquesa de Castiglione, 1863-66. 
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Además, será la burguesía la que posea los medios para adquirir 
los aparatos, la formación para poder investigar sobre los 
procedimientos y el tiempo necesario para practicarla. La fotografía 
se convirtió, así en un complemento idóneo de la nueva sociedad 
industrial que quería, como antes lo habían hecho nobles y 
príncipes, viajar y coleccionar como forma de evidenciar su nuevo 
estatus social, sirviendo la fotografía para confirmarlo. El origen 
burgués, e incluso nobiliario, de los pioneros de la fotografía y de 
los primeros fotógrafos será una condición habitual en todos ellos, 
incluido también el caso español.  
Aunque Niépce, Daguerre y Talbot fueron personas cercanas al 
medio artístico, no debe olvidarse que la presentación del 
daguerrotipo, primer procedimiento fotográfico, se realizó ante la 
Academia de Ciencias de París. Acontecimiento que, si bien contó 
con la presencia de artistas y académicos de bellas artes, tuvo una 
connotación científica y tecnológica que habría de jugar un papel 
en su contra a la hora de ser reconocida su condición artística. La 
fotografía se debate desde su nacimiento, como ha señalado 
François Brunet, entre su valor institucional de servicio o 
instrumentación para la conservación patrimonial y una realidad 
técnico-práctica5. La aparición de un nuevo medio de reproducir la 
naturaleza y la realidad mediante una máquina, contemporánea del 
de las primeras vanguardias artísticas que revolucionaron el 
panorama artístico, hicieron que la fotografía, para críticos, 
académicos y numerosos artistas, no pudiera aspirar a ser más que 
una útil “herramienta” de la astronomía, la investigación científica, 
la arqueología o la pintura durante sus primeros pasos. 
Cuando el 3 de julio de 1839, François Arago6 defendió ante la 
Cámara de Diputados la adquisición para el Estado francés del 
procedimiento fotográfico del daguerrotipo era consciente del 
alcance que tendría el nuevo invento para el arte. Diputado de los 
Pirineos Orientales y director del Observatorio de París, Arago 
presentó el daguerrotipo en una sesión de la Academia de las 
Ciencias celebrada el 19 de agosto de 1839, a la que fueron 
invitados los miembros de la Academia de Bellas Artes. 
En su discurso, describió con detalle el proceso del daguerrotipo 
y preconizó los adelantos que éste podría acarrear en los campos de 
Autorretrato del duque de Orleans, 1905. 
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la astronomía, la biología, el arte o la arqueología: “¡Cómo se va a 
enriquecer la arqueología gracias a la nueva técnica! Para copiar los millones y 
millones de jeroglíficos que cubren, en el exterior incluso, los grandes 
monumentos de Tebas, de Menfis, de Karnak, se necestarían una veintena de 
años y legiones de dibujantes. Con el daguerrotipo, un solo hombre podía llevar 
a buen fin ese trabajo inmenso. El artista ha de encontrar en el nuevo 
procedimiento un precioso auxilio, y el propio arte se verá democratizado gracias 
al daguerrotipo”7. Daguerre afirmaría también que con su invento 
pretendía “dar un nuevo impulso a las artes (…) y, lejos de perjudicar a los 
artistas, les resultará sumamente beneficioso (…) el daguerrotipo no es un 
simple instrumento para dibujar del natural (…) sino que da a la naturaleza 
el poder de reproducirse”8.   
 
En el momento en el que la naturaleza podía reproducirse y 
multiplicarse hasta el infinito, la fotografía se convirtió en un 
tesauro de la realidad que había sido impulsado por la conciencia 
del conocimiento exhaustivo que la Enciclopedia de Denis Diderot y 
Jean D’Alembert había promovido. La idea de archivo, de registro 
completo de todas las formas de arte, de ciencia, de historia, de 
vida, movió a los fotógrafos a atraparla en álbumes, colecciones y 
François Aragó en la sesión del 19 de 
agosto ante la Academia de Ciencias. 
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archivos de manera casi compulsiva, desde su nacimiento hasta 
nuestros días.  
Las reacciones a favor y en contra del nuevo invento no se 
hicieron esperar y levantaron encendidos debates en los que la 
función documental era la única admitida para la fotografía. Las 
pretensiones de entrar en el panteón de las bellas artes pronto 
encontraron las airadas respuestas de artistas y críticos, a pesar de 
utilizarla en numerosas ocasiones y frecuentar los salones de 
célebres fotógrafos como Disderi o Nadar. Artistas como Eugéne 
Delacroix dejaban claro que la pintura componía y la fotografía 
tomaba y que además borraba cualquier jerarquía posible dentro de 
la composición artística porque “lo accesorio era tan capital como 
lo principal”9.  Transcribir sin elegir, es lo que determinará su 
función documental como mera reproductora de las artes, tal como 
defendieron Delacroix, Planche o Baudelaire. Frente a las palabras 
del crítico Jules Janin (1804-1874),  que consideró que el 
daguerrotipo “está destinado a popularizar entre nosotros, y a poco coste, las 
más bellas obras de arte, de las que ahora sólo tenemos reproducciones costosas e 
inexactas; antes de mucho tiempo (…) podremos mandar a nuestros hijos a los 
museos y decirles: dentro de tres horas me tienes que traer un cuadro de Murillo 
o de Rafael” (L’Artiste, 1839)10. Las incisivas caricaturas de 
Maurisset, Daumier, Theodor Hosermann o Grandville, en las que 
numerosos aficionados recorrían las calles de París cargados con 
complejos y enormes equipos “fotográficos”, evidenciaban la 
postura compartida por la mayor parte de la intelectualidad 
francesa de la época11.  
Litografía de THÉODORE 
MAURISSET, titulada “La 
Daguerrotipomanía”, 
publicada en La Caricatture, en 
diciembre de 1839.  
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Entre los comentarios más expresivos, se encontraban los de 
Charles Baudelaire. En su crítica del Salón de 1859, veinte años 
después del nacimiento de la fotografía, llegó a afirmar que esta 
técnica se había convertido en el refugio de pintores frustrados y 
fruto del gusto extendido en el público por la pintura realista: ”el 
gusto exclusivo de lo Verdadero (tan noble cuando está limitado por sus 
legítimas aplicaciones) oprime y sofoca el gusto de lo Bello (imagino una bella 
pintura, y se puede adivinar fácilmente la que imagino), nuestro público sólo 
busca lo Verdadero. (…) En materia de pintura y escultura, el Credo actual 
de las gentes de mundo, sobre todo en Francia, es éste: Creo en la naturaleza y 
no creo más que en la naturaleza (hay buenas razones para ello). Creo que el 
arte es y no puede ser más que la reproducción exacta de la naturaleza (…).De 
este modo, la industria que nos brinde un resultado idéntico a la naturaleza 
será el arte absoluto. Un Dios vengador cumplió su deseo de la multitud. 
Daguerre fue su mesías. Y entonces se dice: Puesto que la fotografía nos ofrece 
todas las garantías deseables de exactitud (eso creen, ¡los insensatos!) el arte es 
la fotografía.  
(…) Como la industria fotográfica era el refugio de todos los pintores 
frustrados, mal dotados o demasiado perezosos para acabar los estudios, este 
encenagamiento universal se caracteriza no solamente por la ceguera y la 
imbecilidad, sino que también tenía el color de la venganza. 
(…) Si se permite que la fotografía supla al arte en algunas de sus 
funciones pronto, gracias a la alianza natural que encontrará en la necedad de 
la multitud, lo habrá suplantado o corrompido totalmente. Es necesario, por 
tanto, que cumpla con su verdadero deber, que es ser la sirvienta de las ciencias 
y de las artes, pero la muy humilde sirvienta, lo mismo que la imprenta y la 
estenografía, que ni han creado ni suplido a la literatura. Que enriquezca 
rápidamente el album del viajero y devuelva a sus ojos la precisión que falte a 
su memoria, que adorne la biblioteca del naturalista, exagere los animales 
microscópicos, consolide incluso con algunas informaciones las hipótesis del 
astrónomo; que sea, por último, la secretaria y la libreta de cualquiera que 
necesite en su profesión de una absoluta exactitud material, hasta ahí tanto 
mejor. Que salve del olvido las ruinas colgantes, los libros, las estampas y los 
manuscritos que el tiempo devora, las cosas preciosas cuya forma va a 
desaparecer y que piden un lugar en los archivos de nuestra memoria, se le 
agradecerá y aplaudirá. Pero si se le permite invadir el terreno en que el hombre 
le añade su alma, entonces ¡ay de nosotros!”12. 
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Los debates ocuparon sesiones en las academias, artículos en la 
prensa, en estudios artísticos y salones burgueses, pero el triunfo de 
la fotografía era imparable. Los artistas la emplearon como fuente 
en composiciones, escenarios o figuras y, a pesar de tener grandes 
detractores, las imágenes y los cuadros de grandes pintores 
inspirados en fotografías, bien tomadas por ellos mismos o por 
conocidos fotógrafos, evidencian su valor sugestivo. Para la 
formación de los historiadores y teóricos del arte y de los propios 
artistas, la fotografía representaba la realidad tal como era, ya que 
los métodos empleados anteriormente –el grabado o la litografía– 
estaban necesariamente realizados con cierta subjetividad, como 
evocaciones e interpretaciones, en ocasiones muy particulares, por 
parte de los grabadores, constituyendo obras de arte en sí mismas.  
 
 “El arte se iba a democratizar”, no sólo por la capacidad de poner 
al alcance de cualquiera las obras de arte, los avances técnicos o la 
historia misma, sino porque, además, la democratización se 
producía en la misma imagen fotográfica en la que no existía 
jerarquía alguna y “lo accesorio era tan capital como lo principal”, palabras 
de Delacroix que bien definían a la propia pintura realista, a la que 
en muchas ocasiones los críticos ante los cuadros de Gustave 
Courbet (1819-1877) calificaban despectivamente como de 
’daguerrotipos’. 
Nunca superados los debates sobre si la fotografía podía ser un 
arte o no, los fotógrafos decimonónicos, sin embargo, siempre 
Izq., EUGÉNE DELACROIX, 
Odalisca, 1857. De., EUGÉNE 
DURIEU, Estudio de figura, 1855.  
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tuvieron claro que existían diferentes categorías en función de la 
intencionalidad de su trabajo. El fotógrafo Henry Peach 
Robinson13 estableció, claramente, tres divisiones ya en 1889: 
artística, científica e industrial. 
Según él, en la división artística, “el trabajo aspira solamente a dar 
placer estético, y el artista sólo desea producir obras de arte. Tales obras pueden 
ser juzgadas únicamente por artistas adiestrados, y sus aspiraciones y 
envergadura sólo pueden ser plenamente apreciadas por estos artistas 
adiestrados. Sólo los fotógrafos calificados mediante una instrucción artística y 
su obra pertenecen a esta clase. Sólo ellos son artistas. En esta categoría se 
incluyen los artistas originales, fotograbadores de primera y los creadores de 
bloques tipográficos cuyo objetivo consiste en reproducir en facsímil todas las 
cualidades artísticas de obras de arte originales. Tales fotógrafos deberán recibir 
instrucción artística, como lo han hecho los mejores”. 
La división científica, tiene como objetivo “investigar los fenómenos 
de la naturaleza, y mediante la experimentación corroborar o desmentir viejos 
experimentos. Los trabajadores de este gran y valioso departamento de la 
fotografía se pueden dividir en: especialistas científicos, químicos y analistas de 
espectros, astrónomos, microscopistas, ingenieros, fotógrafos navales y militares, 
meteorólogos, biólogos, geógrafos, geólogos, hombres de medicina, físicos, 
antropólogos. Estas subdivisiones incluyen a todo ese gran número de hombres 
entrenados en la ciencia, que son fotógrafos en conexión con su trabajo. Su 
aspiración es el avance de la ciencia”. 
Por último, la división industrial, “comprende a la mayoría del mundo 
fotográfico: los artesanos. Estos hombres han aprendido los métodos de su oficio 
y se enfrentan día tras día a las demandas industriales de la época, haciendo un 
trabajo bueno y útil; y con frecuencia llenándose los bolsillos al mismo tiempo. 
Sus aspiraciones son utilitarias, pero en algunos campos pueden al mismo 
tiempo aspirar a dar placer estético a través de sus producciones, aunque esto 
está siempre subordinado a la funcionalidad del trabajo. Cuando aspiran a dar 
placer estético, además, se convierten en artesanos artísticos. 
Entre estos artesanos se hallan los fotógrafos que retratan a cualquiera o 
cualquier cosa si se les paga por ello, y constituyen lo que se conoce como 
fotógrafos profesionales. Todos los reproductores de cuadros, de diseños, etc., por 
medio de procesos fotomecánicos, en los cuales la intención no es de proporcionar 
puro placer estético, como las reproducciones de  vistas topográficas. Todos los 
que hacen ilustraciones. Los que hacen transparencias, ópalos y diapositivas 
DÉSIRÉ FRANÇOIS MILLET, 
La Virgen de la hostia, de Ingres, 
1852.  
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estereoscópicas. Todos los fotógrafos de facsímiles, de cuadros, de estatuas, etc. 
Todos los que hacen fotos invisibles, fotos de cigarros mágicos. Todos los 
operadores que trabajan bajo la tutela de artistas o científicos por un salario, 
sin tener formación científica o artística, como los que preparan las 
transparencias para un biólogo. Todos los que trabajan en laboratorios, 
operadores, impresores, retocadores, montadores, etc. Los que producen imágenes 
en porcelana. Los que producen bloques tipográficos y placas de cobre para 
facsímiles, sin aspiraciones artísticas, y todos aquellos del mismo tipo. Todos los 
fotógrafos que producen piezas para divertir a los profanos en el arte o la 
ciencia. Todos los fotógrafos que producen fotografía de diseños, trozos de 
paisajes y animales para dibujantes. 
Así pues, quedará claro para el estudiante que todos estos fotógrafos sirven 
a propósitos útiles y cada uno de ellos es apreciable a su modo; pero, repetimos, 
las aspiraciones de los tres grupos de fotógrafos son totalmente distintas, tan 
distintas como en el dibujo lo son los aguafuertes de Rembrandt, los dibujos 
científicos de Huxley y las ilustraciones de los catálogos comerciales; todos son 
útiles en su lugar, y nadie osaría decir cuál resulta más útil que el otro. Pero 
son distintos y no puede compararse uno con otro, ni ser puestos en la misma 
clase, como no lo pueden ser los poemas de sir Swinburne, el texto titulado 
Light del profesor Tyndall y los libros de instrucciones. Todos pueden ser 
buenos a su modo, pero los métodos y las aspiraciones de uno no se pueden 
confundir con los métodos y las aspiraciones del otro; caso idéntico en el presente 
mundo de la fotografía”. 
A pesar de esta clasificación determinada por la finalidad para la 
que fueron producidas, el paso del tiempo ha ido desdibujando 
estos límites y la fotografía del siglo XIX se ha ido reubicando 
dentro de los territorios del arte, aparcando su labor documental y 
convirtiéndose en instrumentos de afirmación cultural gracias a la 
labor de los historiadores del arte, que han dejado de mirarla como 
un mero documento y la han convertido en una obra consecuencia 
también de las aspiraciones artísticas de la sociedad que la vio 
nacer.  
Por qué fotografiar la arquitectura  
El espíritu de las obras de carácter enciclopédico como forma de 
transmisión cultural y de conservación de la memoria inundó todo 
el siglo XIX. Comprometidas con el historicismo y el positivismo, 
con el desarrollo de las ciencias y la industria, la búsqueda del 
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conocimiento no parecía tener límites y la idea de intentar recopilar 
la mayor cantidad de información histórica, ordenarla, estudiarla 
científicamente y difundirla llevó a la búsqueda de nuevos medios 
técnicos para poder llevar a cabo esta labor de la manera más 
rápida, fácil, completa y amplia posible. La Enciclopedia, como 
depósito del saber y del conocimiento no escaparía a la convulsa 
realidad histórica y con ella la idea de conservar la memoria y que 
ésta no pudiera perderse poniéndola “al abrigo de la revoluciones” 
estuvo muy presente tanto en sus redactores Denis Diderot (1713-
1784) y Jean D’Alembert (1717-1783), como en la tradición que 
inauguraron: “Las ciencias y las bellas artes se excederán colaborando a 
ilustrar con sus producciones el reinado de un soberano que las favorece. En 
cuanto a nosotros, espectadores e historiadores de sus progresos, nos ocuparemos 
solamente de trasmitirlos a la posteridad. Que ella diga, al abrir nuestro 
Diccionario: Tal era entonces el estado de las ciencias y de las bellas artes. Que 
añada sus descubrimientos a los que nosotros hayamos consignado, y que la 
historia del espíritu humano y de sus producciones vaya de época en época hasta 
los siglos más remotos. Que la Enciclopedia se convierta en un 
santuario donde los conocimientos de los hombres estén al 
abrigo de los tiempos y de las revoluciones. ¿No nos sentiremos 
demasiado halagados por haber puesto las bases? ¡Qué grande ventaja hubiera 
sido para nuestros padres y para nosotros que los trabajos de los pueblos 
antiguos, de los egipcios, caldeos, griegos, romanos, etcétera, hubieran sido 
transmitidos en una obra enciclopédica que expusiera al mismo tiempo los 
verdaderos principios de sus lenguas! Hagamos pues para los siglos venideros lo 
que lamentamos que los siglos pasados no hayan hecho para el nuestro. Hasta 
nos atrevemos a decir que, si los antiguos hubiesen hecho una enciclopedia como 
hicieron otras grandes cosas, y si sólo este manuscrito se hubiese salvado de la 
famosa Biblioteca de Alejandría, habría bastado a consolarnos de la pérdida de 
los otros.”14      
La misma idea, será la transmitida por los miembros de la 
Société française de Photographie, en su sesión de 1856: “Una de las 
aplicaciones mas interesantes de la fotografía es la reproducción fiel e 
incontestable de los monumentos y documentos históricos o artísticos que el 
tiempo y las revoluciones finalmente terminarán por 
destruir”15. 
La ambición de construir un inventario exhaustivo de los frutos 
del conocimiento humano que no pudiera perderse por las 
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vicisitudes de la historia será la misma intención con la que 
François Arago presente el daguerrotipo ante la Cámara de 
Diputados en 1839. Al igual que para d’Alembert, los ejemplos de 
la antigüedad –siendo los mejor conservados los arquitectónicos-, 
la idea de conservar en la memoria de los hombres las grandes 
obras del pasado, unido al ansia de conocimiento, le moverá a 
presentar la propuesta de adquisición del daguerrotipo para el 
estado francés y otorgar a cambio, a Daguerre y al heredero de 
Niépce, una pensión vitalicia: “Estas pocas palabras llevarán a 
comprender a la Cámara cómo estamos dirigidos a examinar: 
 - Si el procedimiento del Señor Daguerre es incontestablemente una 
invención. 
- Si esta invención dará a la arqueología y a las bellas artes  servicios de 
valor. 
- Si ella se convertirá en usual. 
- En conclusión, si debemos esperar que las ciencias se beneficiarán”16. 
Tras realizar un breve recorrido por la biografía de la invención 
debida a las figuras de Nicéphore Niépce y Jacques-Louis-Mandé 
Daguerre y la sociedad comercial que ambos establecieron, Aragó 
centró su exposición en los beneficios para el arte, para la 
reproducción de jeroglíficos, de dibujos y para la arquitectura. 
Sobre esta última escribe: “las imágenes fotográficas, serán sumisas bajo 
las reglas de la geometría, permitirán, con la ayuda de unos pequeños datos, 
BARÓN GROS,  La Acrópolis, 
daguerrotipo, 1850.  
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trazar las dimensiones exactas de las partes más altas, de los más inaccesibles 
edificios”17. 
Aragó planteaba no sólo la posibilidad de reproducir la 
arquitectura en todo su esplendor, sino que el daguerrotipo, 
además, podía darla a conocer por todo el mundo y convertirse en 
una evidencia del avance técnico y científico de Francia. La 
fotografía, desde su nacimiento, no fue ajena a formar parte del uso 
del arte y la ciencia en el discurso político, como veremos también 
en el caso español.  
 
En las mismas fechas, Jules Janin, denominado “príncipe de los 
críticos”, insistía en una idea similar en su artículo dedicado al 
daguerrotipo publicado en L’Artiste (1839): “El daguerrotipo está 
destinado a reproducir las bellas artes de la naturaleza y el arte, un poco como 
la imprenta reproduce las obras maestras del espíritu humano. Es un grabado 
al servicio de todos y cada uno de nosotros; es un lápiz obediente como el 
pensamiento; es un espejo que guarda todas las huellas; es la memoria fiel de 
todos los monumentos, de todos los paisajes del universo; es la reproducción 
incesante, espontánea, infatigable de cientos de miles de obras maestras que el 
tiempo ha invertido en construir sobre la superficie del globo”18. 
HENRI LE SECQ, Detalles de 
la Catedral de Reims, 1851.  
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La idea de conservar, difundir, reproducir los documentos que 
forman parte de nuestra civilización para evitar su pérdida estuvo 
en la génesis del objetivo de la cámara y, como estamos viendo, los 
monumentos históricos fueron los vestigios más evidentes sobre 
los que fijar la mirada científica. Ernst Lacan, en sus fundamentales 
Esquisses Photographiques a Propos de L'Exposition Universelle et de la 
Guerre D'Orient (1856) añadirá, además, el valor que la fotografía 
tenía para las obras y construcciones realizadas 
contemporáneamente, como un forma de propaganda patriótica, 
del mismo modo que para Arago, en relación a las diversas 
aplicaciones de la fotografía, mostraba una Francia avanzada 
política, tecnológica y científicamente: « Las edades de la fe, los grandes 
períodos del arte que nos han dejado las catedrales, palacios, monumentos que 
sirven como tipos al estudio serio de la belleza en su forma más plena, que es la 
arquitectura. Antes se tardaba e ir a estudiar en el lugar los monumentos 
famosos, o depender de los dibujos imperfectos e inadecuados, sin importar el 
talento de su autor. Hoy la fotografía da todo en sus admirables reproducciones. 
Ningún detalle se le escapa. Dibuja tan fácilmente el ángel que simboliza la 
oración extendiendo sus alas de la torre más alta, que el santo que le da la 
bienvenida en la puerta de entrada, viste su manto de piedra. Qué bellezas, que 
maravillas inapreciables hasta que las han revelado las espléndidas 
reproducciones de las catedrales de Estrasburgo, Reims, Beauvais, Chartres, 
Poitiers, por MM. Le Secq, Marville y Le Gray; la iglesia y el claustro de San 
Trophyme en Arlés; del palacio papal en Aviñón, de la Torre Magna, la 
Maison Carrée, el anfiteatro de Nimes, por MM. Baldus y Negre; del castillo 
de Blois, por MM. Bisson, Fortier y Ferrier!. Qué interés! Que poder¡ Qué 
verdad¡ Reúnir estas pruebas, clasificar estos monumentos por la época y la 
facilidad con que puedes seguir el movimiento de las líneas, los cambios en las 
proporciones de las esculturas y en la elección de los motivos, las diversas  
transformaciones del arte!. 
La Comisión de Monumentos Históricos ha comprendido los servicios que 
la fotografía podía dar, y ella ha confiado hace ya tres años, las misiones a 
varios fotógrafos distinguidos. Los puntos de vista que han realizado han 
justificado sus expectativas. Desde ese momento, qué progreso el que han 
logrado estos artistas y qué obras maravillosas han producido¡. Tengo en los 
ojos una prueba hecha, desde hace unos días, en el nuevo pabellón que 
representanta Rohan, del Sr. Baldus. No hay nada más hermoso que esta 
prueba. Ella muestra con asombrosa perfección todos los puntos más finos de 
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esta coqueta arquitectura que hace tanto honor al talento y el buen gusto del 
señor Lefuel, digno sucesor de Visconti. Las gráciles figuras del frontón, la 
bella estatua de Francia, debida al cincel poético del Sr. Diébolt; los frisos 
delicados que se ejecutan bajo los aleros, los capiteles, las guirnaldas; todos los 
detalles de esta rica ornamentación han sido reproducidos con una precisión que 
demuestra el poder de la fotografía en su aplicación al arte monumental. Sería 
deseable que, en cada una de las partes del nuevo Louvre terminado, ella lo 
pueda reproducir también, para que los habitantes de la provincia y el 
extranjero, puedan conocer y admirar como nosotros, la maravillosa belleza de 
este gigantesco monumento, que será la obra maestra colectiva de los primeros 
artistas de nuestro tiempo, inspirados por el gran pensamiento patriótico que 
preside estas obras”19. 
Además de poder registrar las obras fruto de la historia, la 
posibilidad de poder contemplar con detenimiento los detalles 
arquitectónicos fue otro de los valores destacados por los 
fotógrafos y sus críticos. De ello nos habla W. H. Fox Talbot, en 
The Pencil of Nature, (El lápiz de la naturaleza, 1844-46), la primera 
publicación ilustrada con calotipos originales, en la que la que su 
autor teorizaba, a partir de las imágenes, sobre las aplicaciones de la 
fotografía. En los comentarios de la Lámina XIII, que representa la 
puerta de entrada al Queen college de Oxford, Fox Talbot 
argumentaba que: “(…) al examinar las imágenes fotográficas de un cierto 
W.H. FOX TALBOT, Queen 
College, Oxford, 1844-46.  
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grado de perfección, se recomienda el uso de una gran lente, como las que 
emplean con frecuencia las personas de edad avanzada. Ésta magnifica los 
objetos dos o tres veces, y con frecuencia revela una multitud de pequeños 
detalles, que antes observábamos y eran insospechados. Ocurre con frecuencia, 
por otra parte -y este es uno de los encantos de la fotografía- que el operador 
descubre, tal vez mucho tiempo después: que él ha representado muchas cosas 
que no tenía ni idea en el momento de realizarlas (…)”20. 
Por otro lado, Francis Wey (1812-1882), escritor francés amigo 
de Gustave Courbet, insistió en varias publicaciones sobre la 
veracidad y el auxilio documental que la fotografía podía ofrecer y 
el detallismo con el que reproducía la realidad, sin negar el perjuicio 
que le ocasionaría a los medios utilizados hasta entonces para 
representar la arquitectura. En un artículo publicado en 1851, en La 
Lumiére21, -revista oficial de la Sociedad Heliográfica-, Wey hablaba 
de la aplicación de la fotografía para las bellas artes y afirmaba que 
su aparición se haría sentir en todas la ramas del arte, ya que 
muchos artistas crecerían con ella. Pero también incidía en la faceta 
destructiva de la fotografía: “en los dibujos, grabados o litografías que 
representan a las ciudades, monumentos, iglesias, ruinas, relieves, y temas 
generales de la arquitectura. Sobre esta base, la pelea sería una quimera: un 
pobre boceto del portal de Chartres o de Bourges antes preferible, desaparecerá, 
y en cuanto a la exactitud, la quema será más completa. En este tipo de temas, 
la reproducción gráfica es toda de plástico, y la fotografía, en cambio, es la 
perfección ideal.  
Este poder es un proceso casi mágico, que permite al examinador un diseño 
arquitectónico para explorarlo como la naturaleza misma, y para hacer 
descubrimientos antes inadvertidos. Esta afirmación se aclarará con el apoyo de 
una historia reciente.  
Hace quince meses, el barón Gros, y luego Ministro Plenipotenciario en 
Grecia, fijaba por medio del daguerrotipo, una vista tomada en la Acrópolis de 
Atenas. Había escombros esparcidos, piedras talladas, fragmentos de todo tipo. 
De vuelta en París, después de un reposo lleno de honores, el barón Gros revive 
sus recuerdos de viaje, y usando una lupa, volvió a contemplar los escombros 
amontonados en primer plano de su vista de la Acrópolis. De repente, con la 
lupa, descubrió una figura de piedra antigua y muy curiosa, que hasta entonces 
se le había escapado. Era un león devorando una serpiente, que indicaba 
pertenecer a una edad remota, a un arte similar a la época de los egipcios. (…) 
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Por lo tanto, este mecanismo hace increíble lo que uno ve y lo que el ojo no 
puede distinguir, de manera que, como en la naturaleza, el espectador se acerca, 
mediante el uso de lentes, y recoge infinitos detalles”22.  
Los ejemplos en las fuentes de la época se van sucediendo, 
siempre afianzando las mismas ideas. Louis Figuier en el 
fundamental libro sobre los nuevos inventos creados en el siglo 
XIX, Les merveilles de la science ou Description populaire des inventions 
modernes  (1869)23, dedica un amplio capítulo a la fotografía, y uno 
de sus epígrafes a la reproducción de monumentos, reiterando la 
mejora de los medios utilizados hasta entonces para difundir la 
arquitectura.  
La documentación gráfica había sido una tarea propia de 
arquitectos, granadores y dibujantes especializados. La fotografía 
permitía mejorar las formas de reproducción gráfica, agilizar su 
producción y poder observar con detenimiento los edificios y cada 
uno de sus detalles, desplazando a dibujantes y grabadores, que 
hasta entonces habían llevado a cabo dicha labor y que acabaron 
siendo, sin duda, los más perjudicados con la aparición de la 
fotografía24. El grabado se vio amenazado ante el imparable 
aumento de la práctica fotográfica en los medios artísticos.  
El director de la Revue des Beaux-Arts, Léon Boulanger, publicó el 
1 de febrero de 1859 un llamamiento25 a la movilización del medio 
artístico con “la guerra fatal que libra el arte serio del grabado y la 
litografía contra la fotografía” y, el mismo día, el editor de estampas 
Goupil, llamaba a grabadores y litógrafos a firmar una petición al 
emperador Napoleón III para solicitar su intervención en la 
protección de la reproducción artística por medio del grabado y no 
de la fotografía que les amenazaba “de una ruina cierta”. Esta 
petición no deja de resultar paradójica si tenemos en cuenta que 
desde 1852, la casa Goupil había co-editado varias obras ilustradas 
con imágenes basadas en fotografías, como  Paris photographié. Vues 
et monuments, de F.-A. Renard (1852-53, co-editado junto a Vibert), 
Notice sur la vie de Marc-Antoine Raimondi, de Benjamin Delessert 
(1853, co-editado junto a D. Colnaghi&Cie de  Londres) o L’Oeuvre 
d'Albert Durer, de los hermanos Bisson (1854, co-editado junto a 
Clément de Paris y Gambart&Co., de Londres). 
LOUIS FIGUIER, Portada 
de Les merveilles de la science 
ou Description populaire des 
inventions modernes, 1869.  
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Phillippe Burty (1830-1890), crítico, litógrafo y erudito 
coleccionista, en su artículo “La gravure et la photographie en 
1867”, publicado en la Gazette des Beaux-Arts26,  comenzaba 
afirmando que “Nada demuestra mejor el fin próximo e irreparable del arte 
del grabado que una visita en las galerías de Bellas-Artes en la Exposición 
Universal. Cuando hemos interrogado a todos los sectores, a través de todas las 
calles, recorriendo todos estos compartimentos que fragmentan el espacio como 
las celdas de un panal de miel, se asume que el mundo no está interesado en el 
grabado sobre metal, que el agua-fuerte sucede al buril, que la litografía 
agoniza, que la madera está en peligro, que “el procedimiento” que tiende a 
suprimir el buril, el agua-fuerte, la litografía y la madera y que el agente 
provocador de estas intrigas revolucionarias, es, directa o indirectamente, la 
fotografía”.  
Lo cierto es que, como afirma Philippe Kaenel27, la fotografía 
era una amenaza mucho menos real por entonces de lo que podía 
ser la galvanoplastia, si tenemos en cuenta lo caro que por entonces 
resultaban las ediciones impresas con fotografías originales o por 
medio de procedimientos fotomecánicos. La sustitución de forma 
masiva de la ilustración  litográfica y grabada por la fotográfica se 
producirá a finales del siglo XIX y principios del XX.   
La fotografía era una carta de presentación, no sólo a nivel 
nacional, también lo era a nivel particular, debido al origen burgués 
de sus primeros practicantes que se servían de ella como forma de 
exhibir su lugar en el mundo. En Gran Bretaña, al igual que en 
Francia, el primer impulso a la fotografía lo dieron los fotógrafos 
amateurs que siguiendo la tradición cultural británica enseguida 
comenzaron a agruparse en clubs y sociedades, forma de distinción 
social y vehículo para fomento de las ciencias y las artes28. Los 
boletines de esas sociedades, al igual que en Francia con La Lumiére 
o el Bulletin de la Société française, son una fuente para el 
conocimiento de los debates, las conferencias, las publicaciones y 
los avances en aquellos países. El viaje y el coleccionismo, eran 
prácticas habituales en la sociedad burguesa del siglo XIX y 
muchos de los miembros de estos clubes pertenecían a su vez a 
otros de carácter anticuario o científico y para ellos la fotografía se 
convirtió pronto en un instrumento que pudiera evidenciar y 
difundir su forma de vida.  
EMILE AUGUSTE 
CAROLUS-DURAN, Retrato 
de Phillipe Burty, 1874. 
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El 12 de junio de 1855, el reverendo Frederick Anthony 
Stansfield Marshall (n. 1818-¿?)29 pronunció una conferencia ante 
los miembros de las sociedades de arquitectura y arqueología de 
Northampton, Lincoln, Leicester y la Universidad de Cambrigde, 
en el encuentro anual que se celebraba en la ciudad de 
Peterborough, ocasión para la que además se organizaba una 
exposición de fotografías de arquitectura y arqueología. Titulada 
Photography: the Importance of the Applications in preserving pictorial records 
of the National Monuments of History of Art, su conferencia es un 
perfecto y fundamental compendio de las cuestiones del porqué de 
la fotografía arquitectónica, de cómo y en qué se acabaría 
convirtiendo:  
“La gran ventaja de la fotografía frente a todos los demás métodos de 
obtención y publicación de ilustraciones de objetos que nos interesan se compone, 
en primer lugar, de la facilidad con la que se aplica, y en segundo lugar, de la 
exactitud infalible de sus resultados.  
Se verá, de hecho, que la fotografía no es sino un método de dibujo por la 
maquinaria, con todas las ventajas que se conocen en el producto que puede 
ofrecer el uso de maquinaria. Porque así como todo el trabajo de la máquina se 
ejecuta más rápido y más preciso en su imitación de un modelo dado, que 
hacerlo a mano, ya que son las fotografías más precisas y ejecutadas con mayor 
rapidez que todos los dibujos juntos.  
Y al mismo tiempo que reclamamos el mérito de la perfecta precisión de las 
fotografías (que es de tal manera, que usted puede tomar cualquiera de los 
temas de arquitectura, y representar los edificios con todas sus proporciones y 
dimensiones). Por ello me siento obligado a referirme a una objeción que a veces 
escucho formular contra ella, fundada en una supuesta incorrección en la 
perspectiva. Esta sería una objeción muy grave a estas fotografías, si fuera 
cierto, pero es totalmente infundada, y surge de no hacer una distinción entre la 
perspectiva lineal y aérea. La perspectiva lineal de una fotografía, cuando 
deseamos una representación correcta de la apariencia, la proporción, o la 
condición real de cualquier edificio, no es ni puede ser de otra manera que 
correcta. La perspectiva aérea, sin embargo, lo que le da el encanto a cada 
imagen, es muy difícil de conseguir, y en las fotografías en la actualidad a 
menudo no están bien conseguidas. De hecho, es con el fotógrafo, así como con el 
pintor paisajista, que la belleza de su obra se ve en la justa representación de 
las distancias relativas de la escena, o, como decimos, con la perspectiva aérea.  
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Esta es, sin duda, nuestra gran dificultad, pero puede ser superada por 
aquellos que brindan al trabajo una cuidadosa observación, un juicio correcto, y 
una manipulación habilidosa.  
Lamento que el tiempo no me permita señalar que las muy diferentes formas 
en que puede resultar útil hacer uso de ese bello arte. Confío, sin embargo, que 
vosotros podáis apreciar su gran importancia, y por lo tanto os ruego como 
Asociación, usar vuestra influencia con los conservadores de los diferentes 
edificios públicos y ruinas de interés en sus diversos distritos, que procuren se 
obtengan grandes y bien ejecutadas fotografías de ellos, especialmente antes y 
después de las restauraciones e importantes modificaciones, y para su 
GUSTAVE LE GRAY, 
Castillo de Blois,  
papel a la sal 1851. 
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conservación en nuestras bibliotecas públicas y museos, como registros de la 
instrucción y guía el de aquellos que trabajan en ellos. El valor de estos 
perfectos documentos gráficos  sería incalculable. ¿Qué no daríamos por todos 
aquellos vestigios de nobles pilares de las construcciones anteriormente 
levantadas a nuestra Catedral, como el gran Monasterio de Medehamstead, que 
han caído en la ruina y la decadencia de los estragos del tiempo, y las manos 
aún más destructivas de la desenfrenada violencia o la ignorante innovación?  
La fotografía, si se hubiera conocido, habría rescatado del olvido tales 
registros valiosos, y no salir bajo la incierta luz de la conjetura el cómo trazar 
los muros de cimentación, y, a partir del arco y la columna rota, dispersos aquí 
y allá, re alizar una restauración como podemos, partiendo de nuestra 
imaginación, en todos los edificios de los que tan sólo los fragmentos solitarios 
dan fe de la espléndida y elegante magnificencia del gusto de los tiempos 
pasados.  
Que esta Era de Ciencia entonces, preserve para la posteridad, los vestigios, 
veraces como la fotografía los muestra, de todas aquellas preciosas reliquias que 
aún nos quedan, preciosas tanto por su interés histórico y artístico, pero que 
deben sucumbir bajo la ola del tiempo. 
Antes de terminar voy a pedir que examinen cuidadosamente las fotografías, 
especialmente las de la hermosa serie de París, que ahora adornan las paredes. 
Entre ellas se encuentran las representaciones de los detalles arquitectónicos, a 
gran escala, del Louvre, la iglesia de Nôtre-Dame de París, y el pintoresco 
castillo de Blois. Con sentimientos exultantes sobre las capacidades de este 
maravilloso Arte, que durante tanto tiempo he apreciado y estudiado, por lo 
que señalo a estas admirables fotografías. Miren la rica masa de la Escultura 
de la puerta oeste de la iglesia de Nôtre Dame. ¿Qué más puede desearse al 
presentar ante ustedes el trabajo y el genio del escultor? ¿Qué podría ser más 
veraz que esto, la misma impresión de objeto?  
No hay nada que nos llame mas la atención en las fotografías de estos 
temas, que su verdad evidente; esto es lo que le hace el Arte tan valioso, no solo 
para el arquitecto o el arqueólogo, sino a todos.  
Se trata de dirigir su atención a la importancia de la fotografía con la que 
he decidido  dirigirme a ustedes esta noche. Profundamente impresionado por 
una larga experiencia, deseo convencerles que si ustedes quieren preservar para 
nosotros y para la posteridad los vestigios de lo que es valioso para la enseñanza 
de la Historia y del Arte, deben pedir la ayuda del fotógrafo. Para definir el 
movimiento en curso que ahora parece ser en particular defensor de la obligación 
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de las sociedades como la suya, asociados para rescatar del olvido a los 
monumentos del pasado, así como para guiar de la mano y dirigir el juicio de 
aquellos que deben elevar como monumentos para el futuro. En este infancia de 
la fotografía hay alguna dificultad que puede ser experimentada en la obtención 
del objeto de nuestros deseos, pero mirándolo como yo lo hago, que va creciendo 
tan rápidamente hacia la madurez, y observando el incremento de la facilidad 
cada vez mayor de su aplicación, con la gran mejora de sus resultados, no puedo 
sino predecir con confianza que dentro de poco un hábil fotógrafo, convertirá su 
arte en una lucrativa y honorable profesión, y estará siempre a nuestro lado 
para darnos, con el lápiz de la Verdad, precisas descripciones de todo lo que 
nos interesa conocer, y del perfil de todo lo que reverenciamos y amamos.”30 
 Después del magnífico y decisivo texto del reverendo Marshall, 
tres años más tarde, el también fotógrafo aficionado J. T. Brown (¿-
?) en una conferencia ante la Sociedad fotográfica de Birmingham 
sobre la aplicación de la fotografía a las artes31, hacía mención 
especial a la arquitectura y coincidía en las mismas ideas de los 
anteriormente citados, añadiendo una interesante reflexión al poner 
en relación al artista, al público, al historiador y al arquitecto. 
Brown comenzaba destacando la popularidad para el público 
general de las fotografías de monumentos antiguos fruto del deseo 
de poseer representaciones fieles de los monumentos de la 
antigüedad, que no sólo eran un preciso reflejo de su 
monumentalidad, sino que además hablaban  del “espíritu del 
lugar” y ayudaban a preservar la memoria de los hombres. 
Continuaba exaltando la gran ayuda que para elaborar una historia 
de la arquitectura comparada, podía proporcionar el uso de las 
fotografías al poder examinar “los avances de las distintas partes del 
mundo hacia la civilización, y en muchos casos, su recaída en la barbarie. Todo 
lo que queda de las que una vez fueron naciones poderosas y hoy son unas 
ruinas que, sin embargo, nos permiten formar las ideas correctas acerca de la 
religión, los modales y la capacidad de la gente por las que fueron 
levantados.(…). ¡Qué poderosas son las imágenes! Plantean un enlace dentro de 
una gran cadena, que sirven para repoblar los restos, y llevar de nuevo a la 
mente el recuerdo de todo el curso de los acontecimientos pasados”.  
A lo largo de varias páginas elabora una particular historia de los 
estilos arquitectónicos basada en los descubrimientos y en las 
fotografías que de ellos se habían realizado, de Egipto hasta 
México, pasando por las grandes civilizaciones de Grecia y Roma, 
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hasta llegar a la arquitectura gótica, “nueva era en el arte, en el que, la 
ciencia, la religión y la tradición, bajo la influencia de la fe, creó un estilo nunca 
antes más glorioso y más hermoso”, considerado el estilo británico por 
antonomasia en Gran Bretaña. 
Para Brown, es la aplicación de la fotografía de “primera 
importancia para el arquitecto” por su capacidad para reproducir 
detalles con nitidez y claridad, distinguiendo entre las fotografías 
documentales y aquellas que poseen “un efecto pintoresco”. Como 
ejemplo evidente de su utilidad, puso el estudio de la 
ornamentación ya que “el estudiante de arquitectura descubrirá los 
beneficios derivados del uso de la cámara, en la asistencia para el examen y la 
adaptación de todas esas variadas combinaciones propias de la ornamentación 
(…)”. También servía al estudiante para contemplar las grandes 
obras monumentales del pasado, poder estudiarlo y así “superar a 
todos sus predecesores”.  
ROBERT MACPHERSON, 
Bajorelieve del Arco de Tito en 
Roma, papel a la sal, 1865. 
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La ruina es, como vemos un concepto que navega a lo largo de 
todos los textos vistos hasta ahora. En la representación 
fotográfica, la ruina como memoria del pasado, fue motivo 
trascendental y en esta representación subyacía el espíritu del 
concepto de monumento histórico, de mirada pintoresc,a como 
será el caso británico. Pero también la ruina contemporánea fue 
objetivo de la cámara a través de la representación de desastres 
naturales y acontecimientos políticos, como las inundaciones del 
Ródano a su paso por Lyon, Avignon y Tarascon (1856),  la 
revolución de 1848 o la campaña fotográfica realizada durante La 
Comuna, el mas célebre acontecimiento ampliamente retratado en 
fotografía. 
Con el nacimiento de la fotografía el mundo comenzó a 
registrarse, las imágenes de lugares lejanos, de los últimos 
descubrimientos o de los logros de la arquitectura o la ingeniería se 
hicieron cada vez más frecuentes siendo, incluso, el único papel 
“legítimo” que se le podía adjudicar a la fotografía según teóricos y 
críticos del momento y expresado como hemos visto por autores 
como Charles Baudelaire (1821-1867) o Lady Elisabeth Eastlake 
(1809-1893): “Para todo aquello para lo cual el Arte, así llamado, ha sido 
hasta ahora el medio pero no el fin, la fotografía es el agente indicado…es el 
testimonio jurado de todo lo que se presenta ante su mirada. ¿Qué son sus 
registros sin fallas, al servicio de la mecánica, la ingeniería, la geología, la 
historia natural, sino hechos del tipo mas valioso y terco?… Hechos que no son 
territorio del arte ni de la descripción verbal, sino de una nueva forma de la 
comunicación entre una persona y otra -sin ser carta, mensaje, ni cuadro-, con 
la que ahora se llena felizmente el espacio entre ellos?”32. 
Las primeras imágenes fotográficas que mostraron 
acontecimientos de importancia histórica fueron los daguerrotipos 
de Hermann Biow (1804-1850) 33 y Carl Ferdinand Stelzner (1805-
1891)34 del incendio de la ciudad de Hamburgo en 1842 y las 
imágenes de las barricadas en París durante la Revolución de 1848. 
Los tempranos daguerrotipistas alemanes, Hermann Biow y Carl 
Ferdinand Stelzner realizaron cuarenta y seis daguerrotipos sobre el 
desastre causado por el incendio de la ciudad de Hamburgo, en 
1842, que casi la destruyó en su totalidad. Aunque no fueron 
tomados con destino a publicarse, a partir de uno de los 
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daguerrotipos originales de Biow si se reprodujo un dibujo en The 
London Illustrated News. Biow llegaría a afirmar que “desde que 
Daguerre creo su invento, esta era probablemente la primera vez que se le había 
encontrado una aplicación de importancia historica”35. 
A diferencia de éstos, los dos daguerrotipos de la revolución de 
1848 en París –adquiridos en 2002 por el Musée d’Orsay- sí fueron 
realizados para su difusión en medios periodísticos. Realizados por 
un aficionado, Thibault, fotógrafo amateur que vivía en el barrio de 
Popincourt36 durante las cuatro jornadas que duraron las barricadas 
en París, aparecieron reproducidos en grabado en el semanal 
parisino L’Illustration37 y en un número especial de la revista Journées 
illustrées de la révolution de 184838. Las fotografías muestran dos 
momentos de una misma barricada en la calle Saint-Maur; en la 
primera, la calle está desierta, es una imagen estática, nítida, en 
cambio, la segunda fue tomada justo después del paso de las tropas 
del general Lamoricière, con gente en la calle y al ser realizada con 
un largo tiempo de exposición, se ha creado todo un juego de 
sombras y figuras difusas en movimiento39.  
Frente a estas imágenes se encuentran las realizadas por 
Hippolyte Bayard de los mismos acontecimientos de 1848 en París. 
Sin embargo, las imágenes de Bayard son mucho mas estáticas, 
definidas y poseen la intencionalidad intelectual, reflexiva del 
espectador, ya que frente al evidente movimiento de personas y la 
representación de una activa barricada, Bayard ha buscado en su 
THIBAULT, Barricadas en el 
barrio de temple, antes del 
ataque, daguerrotipos, 1848. 
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representación de esta revuelta, una imagen desierta de personajes y 
cuya alusión a los violentos acontecimientos se encuentran 
centrados sobre el montón de adoquines en el centro de la escena, 
único referente caótico frente a la aparente serenidad de los 
edificios y las tiendas que rodean la plaza central. 
Como sucesos de La Comuna de París de 1871, se conocen los 
convulsos acontecimientos ocurridos bajo el gobierno popular 
instaurado en la capital francesa durante la primavera de 1871, que 
duraría dos meses y llegaría a producir grandes desastres en la 
ciudad. Varias fuerzas revolucionarias vinieron a confluir en un 
intento por crear un gobierno elegido por la propia población, algo 
que ya disfrutaba la mayor parte de las ciudades francesas, pero no 
así la capital. No exenta de controvertidas versiones históricas, 
desde el punto de vista fotográfico40 La Comuna contó con el 
testimonio de algunos de los mejores fotógrafos parisinos de la 
época, como Eugène Appert (1814-1867), Charles Marville (1813-
1879), Bruno Braquehais (1823-1875), André Adolphe Eugène 
Disdéri (1819-1879), Franck (François-Marie-Louis-Alexandre 
Gobinet de Villecholles, 1816-1906), Alphonse Liébert (1827-1913) 
o Pierre Petit (1832-1909). 
Las fotografías realizadas el breve tiempo que se desarrollaron 
estos acontecimiento, entre febrero y mayo de 1871, constituyen 
hoy un ejemplo de estudio iconográfico y poseen, una triple 
lectura: como obra de arte, como documento oficial y como 
vehículo propaganda. Todavía ejecutadas por el procedimiento al 
colodión húmedo, el número de imágenes que ha llegado hasta 
nuestros días queda limitado en razón de su fragilidad. Se podrían 
clasificar en tres tipos: escenas callejeras, retratos y ruinas.  os 
fotógrafos se interesaron por inmortalizar los primeros efectos de 
la insurrección popular: los cañones en Montmartre, las barricadas 
y sobre todo la impactante visión de la columna de la plaza 
Vendôme derribada y fragmentada en el suelo, de cuyo hecho 
acusaron a Gustave Courbet. Las ruinas son lo más fascinante del 
conjunto de fotografías sobre la Comuna ya que constituyen todo 
un símbolo ideológico: para los comuneros representan la 
destrucción del capitalismo y del mundo burgués y para los 
versalleses, representan la mentalidad nihilista de los insurrectos. 
Además de ser un documento incuestionable, las fotografías de 
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edificios en ruina se apropian de la estética de esta tradicional 
temática pictórica. La contemplación de las imágenes del 
Ayuntamiento de París y de otros edificios emblemáticos en ruinas 
están, además, cargadas de las reminiscencias que ofrecían las 
fotografías tomadas durante las expediciones a lugares 
arqueológicos. Entre los fotógrafos que realizaron un magnífico 
trabajo sobre este aspecto de la Comuna, se encuentran Charles 
Marville, Jean Andieu41 y Alphonse J. Liébert, cuyas fueron 
agrupadas en álbumes titulados Les ruines de Paris et ses environs.  
En diciembre de 1871, se publica un decreto en el que se 
prohíbe exhibir, transportar y poner a la venta las imágenes y los 
emblemas que pudieran perturbar la paz pública, sobre todo los 
retratos de individuos participantes en las últimas fases de 
insurrección. 
 Por vez primera, la fotografía de un acontecimiento político 
alcanzó un triple sentido: no sólo era utilizada como documento 
incuestionable, sino que también se puso al servicio de la 
propaganda y del arte.  
La arquitectura se convirtió en objetivo de la cámara por la 
confluencia de varios componentes de tipo social, político, técnico 
y cultural. La fotografía de arquitectura era el mejor testimonio de 
una sociedad ensimismada con los avances de la técnica, que 
servían no sólo en pos del progreso, sino que además se convertía 
en un acto de representación al mundo reflejo del poder nacional 
de los estados, mediante la fotografía de aquellos lugares que 
De., ALPHONSE LIÉBERT, 
Columna Vêndome destruida, 1871. 
Iz., FANCIS FRITH, Templo de 
Komumboo, Egipto, 1858. 
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habían conquistado, junto a la gloria de su propio pasado histórico 
representado a través de sus monumentos y por ultimo con la 
presentación de sus logros presentes y futuros a través de las 
imágenes de las grandes obras arquitectónicas que estaban llevando 
a cabo.  
La fotografía fue, sin duda, un instrumento de propaganda y 
promoción de las naciones y también de las clases burguesas y 
aristocráticas que buscaban representarse como individuos 
contribuyentes al progreso de su país, ya fuera a través de su propio 
retrato, difundiendo sus viajes y sus colecciones, reproduciendo sus 
posesiones y su propia vida familiar.   
Para el estudioso, además, la fotografía era un valioso 
instrumento auxiliar para poder recopilar, ordenar, clasificar y 
contextualizar con detenimiento y rigor la arquitectura pasada 
gracias a la fidelidad y al detallismo con el que la fotografía 
representaba la arquitectura, frente a algunas de las limitaciones con 
la que dibujos y grabados la habían mostrado hasta entonces. Para 
el arquitecto era, además de una herramienta para el conocimiento, 
una forma de propaganda de su propia obra.     
CHARLES MARVILLE, Palacio de 
las Tullerías destruido, 1871. 
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Por último, para el propio fotógrafo, la fotografía de 
arquitectura fue una forma de distinción dentro de su oficio, al 
requerirse para su práctica, no sólo equipos especiales, sino 
también mayores conocimientos que los necesarios para la 
realización de otros géneros, como el retrato, ya que el destino final 
de sus obras (estudio, conservación, publicación) le obligaba a estar 
en estrecha colaboración con historiadores, académicos, 
profesores, arquitectos y toda la intelectualidad del momento que 
era su principal clientela. 
2. PROCEDIMIENTOS E INSTRUMENTOS DE LA FOTOGRAFÍA DE 
ARQUITECTURA. 
Una vez analizado el por qué de la fotografía de la arquitectura en 
la sociedad del siglo XIX, en necesario conocer cómo el fotógrafo 
realizaba su trabajo, los medios con los que contaba, las 
características técnicas de los equipos, los procedimientos técnicos 
para realizar fotografías y su reproducción en el medio impreso y, 
por último, cómo debía realizar las tomas según los tratados 
técnicos de la época, ya que todos estos factores tecnológicos 
determinarían la imagen fotográfica de la arquitectura.  
La fotografía de arquitectura contaba con una de las grandes 
ventajas para ser reproducida y era su iluminación por luz natural 
directa y su inmovilidad, cuestiones que pueden resultar obvias, 
pero que eran fundamentales para poder producir daguerrotipos 
con éxito en los primeros años, en los que un retrato podía llegar a 
tardar más de media hora en impresionarse sobre la placa, 
característica que dio lugar a ser objeto de toda una larga serie de 
caricaturas periodísticas. 
Las limitaciones técnicas explican, por ejemplo, el protagonismo 
de la arquitectura, las vistas urbanas o la escultura que permitían la 
fotografía al aire libre, frente a la reproducción de pinturas y otros 
objetos de arte que no podían exponerse a la luz natural de forma 
prolongada. Las cámaras y las primeras lentes también 
condicionaban el éxito de los trabajos fotográficos y ello explica la 
ausencia de interiores arquitectónicos o la elección de determinados 
puntos de vista que llevaron a la consolidación de un imaginario 
repetido desde entonces hasta nuestros días. 
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El factor técnico condicionó la realización de fotografías de 
arquitectura en el siglo XIX, por ello es conveniente realizar un 
pequeño recorrido por los principales procedimientos con los que 
se produjeron y reprodujeron estas imágenes entre 1839 y 1886. 
 
Procedimientos de producción fotográfica 
En mayo de 1816, Nicéphore Niépce (1765-1833)42 comienza 
sus indagaciones para obtener un procedimiento que le permita 
copiar de la naturaleza sin tener que dibujarla mediante la cámara 
oscura43, instrumento que desde la Edad Media se venían utilizando 
para copiar del natural. Piero della Francesca, Alberti o Durero 
recomendaban su uso para facilitar el retrato y el dibujo de 
naturalezas. La cámara oscura era ya conocida en tiempos de 
Aristóteles y su empleo era corriente para la observación de 
eclipses solares. Leonardo da Vinci la describió en 1490 como una 
gran habitación donde la luz penetraba a través de un pequeño 
agujero que reflejaba, en la pared opuesta, la imagen invertida en 
1490. La cámara era al principio una habitación lo suficientemente 
grande para albergar a una persona, como la representó Athanasius 
Kircher (1601-1680) y, gradualmente, se fue reduciendo hasta llegar 
a ser un elemento portátil y habitual en el equipo de los artistas. 
Las referencias a la cámara oscura y otras máquinas para dibujar 
son constantes en los escritos y tratados desde el siglo XVI al XX. 
En ellos, además de realizar una minuciosa descripción de los 
aparatos, también se apoyaba o rechazaba abiertamente su 
utilización, esto último, sobre todo, a partir del siglo XVIII. En 
1746, por ejemplo, el conde veneciano Francesco Algarotti, 
protector de Tiépolo y Canaletto y autor de varios libros sobre la 
ALBERTO DUDERO,  
Underweysung der messung, 1871. 
 
54 CAPÍTULO 1. FOTOGRAFÍA Y ARQUITECTURA: LOS REFERENTES DE FRANCIA Y GRAN BRETAÑA 
arquitectura, la ciencia y el arte, defendía en su “Ensayo sobre la 
pintura” su utilización44:  
 “Los mejores pintores italianos modernos se han servido en gran medida de 
este ingenio y, sin él, no les habría sido posible representar las cosas de manera 
tan viva. (…) Todo el mundo sabe lo útil que ha sido la cámara oscura al 
Españoleto de Bolonia, algunos de cuyos cuadros tienen un efecto grandioso y 
maravilloso en extremo (...). Los pintores debieran hacer de la cámara oscura el 
mismo uso que los naturalistas y los astrónomos hacen del microscopio y el 
telescopio, porque todos esos instrumentos contribuyen en igual medida al 
conocimiento y la representación de la naturaleza”45. 
En cambio, Sir Joshua Reynolds, que poseía y experimentaba 
con la cámara oscura, afirmaba en uno de sus discursos que: “Si 
tomamos una vista de la naturaleza hecha con toda la veracidad que es propia 
de la cámara oscura y la comparamos con la misma vista creada por un gran 
artista, ¡cuán poca cosa y qué ruin nos parecerá aquella cuyo tema no ha sido 
resultado de elección consciente! Ambas escenas serán, en esencia, la misma, 
pero la diferencia estará en la manera de presentarse una y otra ante el ojo 
humano. ¡Cuán mayor parecerá, por tanto, la superioridad del artista cuando 
muestra su capacidad de elección de su material y de elevación de su estilo!”46. 
 No obstante, la lista de pintores que se ayudaron de la 
cámara oscura para sus creaciones, como evidencia la bibliografía 
existente47, es larga: Vermeer, Bernardo Belotto, Francesco Guardi, 
Antonio Canal “Canaletto”, Claude-Joseph Vernet o John Ruskin 
la emplearon en las conocidas “vistas topográficas” con la 
intención de reproducir de la manera más fiel posible los edificios y  
paisajes naturales. 
Cámara oscura utilizada por Joshua 
Reynolds, hacia 1750.  
ATHANASIUS KIRCHER, Cámara 
oscura dibujada en ArsMagna Lucis 
et Umbrae, 1646.  
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Los instrumentos científicos para dibujar fueron mejorando a lo 
largo de todo el siglo XVIII, haciéndose manejables, portátiles y 
facilitando la copia del natural. Entre estos instrumentos, se 
encuentra el denominado “delineador” de William Storer48, 
patentado en 1778, y que era una variedad de cámara oscura pero 
que tenía una óptica mejor y podía utilizarse con una vela, por lo 
que también podía utilizarse en interiores, algo que no podía 
hacerse con la cámara oscura. Su empleo por parte de algunos 
pintores británicos está documentado y representado en el cuadro 
de L. Leopold Boilly, L’atelier du peintre (1800). En la actualidad sólo 
se conservan tres ejemplares del delineador de Storer en Gran 
Bretaña.  
En 1806, William Hyde Wollaston patentaba la cámara lúcida, 
que era en realidad una actualización, si no plagio, de un dispositivo 
descrito por Johannes Kepler en su obra Dioptrice, publicada en 
1611. La cámara lúcida realizaba una superposición óptica de la 
LEOPOLD BOILLY,  
El estudio del pintor, 1800.  
WILLIAM STORER, 
Delineador, 1780.  
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escena a representar, por una parte estaba la imagen que el 
dibujante veía por un pequeño visor y por otra la proyección de la 
misma en la superficie del papel. El artista ve las dos escenas 
superpuestas, fijando sobre el papel los puntos de referencia de la 
composición, ayudándole así en la recreación exacta de la 
perspectiva.  
Todos estos instrumentos ayudaban en la proyección de los 
objetos de la realidad para luego dibujarlos y fijarlos en el papel. 
Pero a pesar de su uso, para su correcta manipulación y obtener 
éxito en las composiciones producidas por ellos, el artista debía 
tener conocimientos artísticos de composición, perspectiva, etc. 
Por ello, continuó la búsqueda de un medio que permitiera 
reproducir la naturaleza, sus paisajes, figuras, edificios sin necesidad 
de usar de la mano del artista, sino que las formas se fijaran por 
acción de las propiedades físicas de la luz. 
En un primer momento, estas pretensiones eran casi mágicas, 
como mencionaría Georges Potonniée, en su Histoire de la découverte 
de la Photographie (1925)49, en la que cita la obra de Tiphaigne de la 
Roche (1729-1774), Giphantie (1760), anagrama de Tiphaigne. 
Charles-François Tiphaigne de la Roche, médico normando y 
académico, declara en el prefacio de la obra pretendía realizar unas 
memorias –en realidad fantásticas- que hicieran justicia a los 
Práctica con la cámara lúcida, 1807.  
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hombres que poblaban la tierra, ya que él consideraba “la tierra 
como su patria, y a todo los hombres como sus hermanos”. En 
uno de los viajes por las fronteras de Guinea, cuenta un episodio 
imaginario en el que su guía le describe las cosas fantásticas que en 
esas tierras realizan: “Los espíritus elementales, no son tan hábiles pintores 
como buenos físicos; juzgarás tu mismo su forma de operar; sabes que los rayos 
de la luz reflejados de los distintos cuerpos forman un cuadro y graban su 
cuerpo sobre todas las superficies pulidas, sobre la retina del ojo, por ejemplo, 
sobre el agua, sobre los hielos. Los espíritus elementales han buscado una forma 
de fijar estas imágenes pasajeras y han compuesto una materia muy sutil, muy 
viscosas y muy propicia a endurecerse, con la que se hace un cuadro en un 
santiamén. Se recubre de dicha materia un trozo de lienzo que se presenta ante 
los objetos que se quieren pintar. El primer efecto del lienzo es el mismo del 
espejo. Vemos todos los cuerpos reflejados. Pero lo que un espejo no puede hacer, 
el lienzo por medio del barniz, retiene las imágenes pasajeras. El espejo nos 
devuelve fielmente los objetos, pero no retiene ninguno. Nuestras telas también 
los restituyen fielmente y los conservan todos.  
Esta impresión de las imágenes se debe a un primer instante. Se quita en 
seguida y se coloca en un lugar oscuro. Una hora después, el barniz está seco y 
se tiene un cuadro tan preciado que ningún arte puede imitar la verdad, ni el 
tiempo de ninguna manera puede estropear. Tomamos en su más pura fuente el 
cuerpo de la luz, los colores que los pintores producen a partir de diferentes 
materiales, y que nunca el paso del tiempo alterará. La precisión del dibujo, la 
verdad de la expresión, la gradación de tonos, las reglas de la perspectiva, 
abandonamos todo a la naturaleza que, con esta operación segura que nunca se 
desvanecerá, trazadas sobre nuestro lienzo las imágenes  que se imponen a los 
ojos y hacen dudar a la razón si éstas que llamamos realidades no son más que 
otras especies de fantasmas que se imponen a los ojos, al oído, al tacto y todos 
los sentidos a la vez”50. 
Esta es la primera literaria descripción escrita de la idea de la 
fotografía, en la que los “espíritus elementales” consiguen fijar la 
naturaleza sobre un trozo de lienzo que se convertía en un espejo 
mediante su sensibilización a la luz con una materia que se 
endurecía y hacía permanente la imagen sobre su superficie, 
prácticamente el mismo principio físico con el que se producirían 
las primeras heliografías y daguerrotipos. 
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Las propiedades de la luz y su efecto sobre los colores se 
conocían desde la Antigüedad. Vitruvio (Marcus Vitruvius Pollio), 
en su tratado De architectura (s. I a.C.) recomendaba orientar al norte 
las zonas de la casa adornadas con pinturas para que éstas no se 
deteriorasen bajo el efecto de la luz. En la Edad Media, los 
alquimistas conocían la capacidad del cloruro de plata de 
oscurecerse con la luz, y lo utilizaban para teñir distintas materias 
como el cuero, el marfil y hasta el pelo canoso. A este producto lo 
denominaban luna cornata.  
Varios científicos a lo largo del tiempo fueron descubriendo las 
propiedades y reacciones de algunos productos al exponerse a la 
luz. Heinrich Schulze (1687-1744), mezcló tiza con plata y ácido 
nítrico y vio que esta mezcla expuesta a la luz se ennegrecía, 
experimento que realizó en 1727; Jean Hellot (1685-1766), 
químico que, en 1737, comunicó a la Academia de Ciencias 
francesa un proceso de escritura secreta que aparecía y de se 
desvanecía por efecto de la luz sobre un papel impregnado de 
nitrato de plata; Carl Scheele (1747-1786), químico sueco, 
describió las propiedades de los compuestos argénteos; el físico y 
académico Jacques-Alexandre-César Charles (1746-1823) realizó 
experimentos mediante los cuales consiguió plasmar sobre papel 
sensibilizado con sales de plata, los contornos de objetos y plantas 
y hasta perfiles humanos, siendo uno de sus alumnos el óptico 
Vincent Chevalier, que jugaría un papel fundamental al ser la 
persona que puso en contacto a Nicéphore Niépce y Jean-Louis 
Mandé Daguerre. 
El antecedente más próximo a los experimentos de Niépce, son 
los avances de Thomas Wedgwood (1771-1805), hijo del célebre 
ceramista Josiah Wedgwood. Junto a  Humphrey Davy (1778-
1829) comenzó a experimentar con las propiedades fotosensibles 
del nitrato de plata en 1791. Tras su fallecimiento, Davy continuó 
investigando y publicó en 1802, An Account of a Method of Copying 
Paintings...51, donde explicaba la forma de copiar cuadros sobre 
cristal, aunque estas imágenes apenas permanecían visible unos 
pocos minutos y sólo podía verse en penumbra, ya que carecía de 
fijador que protegiera la imagen.  
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En este punto en el que, por una parte la cámara oscura 
proyectaba las imágenes de la naturaleza y, por otra, las sales de 
nitrato de plata fijaban esas imágenes sobre un soporte, apareció la 
figura de Nicéphore Niépce que fue quien definitivamente fijaría la 
imagen lumínica de forma permanente52.  
 
Tras unos primeros resultados que no han llegado a nosotros, a 
partir de 1822 consigue copias de grabados por contacto, primer 
procedimiento fotográfico al que denominó heliografía, nombre 
procedente del griego, helios (sol) y graphia (escritura). Las primeras 
heliografías de grabados realizadas por Niépce que han llegado a 
nosotros han sido el Retrato del cardenal Amboise y La Sagrada Familia 
(1826). Junto a las heliografías por contacto, Niépce realizó varios 
puntos de vista, como Niépce denominaba a las imágenes tomadas 
del natural mediante la cámara oscura, entre ellas, Vista desde la 
ventada en Le Gras (1826) o Interior de una abadía en ruinas (1827). 
Niepce incorporó a la cámara oscura, objeto utilizado desde la 
Edad Media por los artistas, una placa de cobre cubierta con betún 
de judea, que una vez expuesta a la luz se revelaba con una 
disolución de aceite de lavanda. La imagen obtenida era negativa. 
Niépce continuó realizando experimentos heliográficos hasta su 
muerte en 1833, fecha en la que realiza La mesa servida, hoy 
NICÉPHORE NIÉPCE,  
Vista desde la ventana de le Gras, 1826, 
 
60 CAPÍTULO 1. FOTOGRAFÍA Y ARQUITECTURA: LOS REFERENTES DE FRANCIA Y GRAN BRETAÑA 
desaparecida. La cámara oscura carecía de lentes que permitieran 
imágenes nítidas y enfocadas, de ahí la calidad de estos primeros 
experimentos. 
La búsqueda de la nitidez, fue la que hizo a Niépce encargar a 
los ópticos parisinos Vincent-Jacques-Louis Chevalier (1770-
1841) y a su hijo Charles-Louis Chevalier (1804-1859), las lentes 
necesarias para poder enfocar sus puntos de vista. Cuando Niépce 
les escribió para explicarles qué necesitaba, ellos descubrieron que 
estaba realizando la misma búsqueda que otro de sus clientes, 
Louis-Jacques-Mandé Daguerre, célebre inventor del diorama, por 
lo que decidieron ponerles en contacto. Desde 1829, Niépce se 
asoció con Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851)53, 
inventor del diorama, para continuar las investigaciones sobre el 
procedimiento de la heliografía. Hasta el fallecimiento de Niépce, 
ambos mantuvieron una constante correspondencia, bajo un 
código secreto para las fórmulas químicas, sobre los avances que 
ambos realizaban, Daguerre desde París y Niépce, desde su 
Châlon-sur-Seine natal.  
La obsesión de ambos siempre fue obtener una mayor calidad 
en las imágenes y reducir los tiempos de exposición, ya que las 
heliografías requerían de varias horas de exposición ante la luz 
natural. Estos motivos serían, además, el motor de todos los que 
inventaron nuevos procesos, dando lugar al solapamiento de media 
docena de procedimientos fotográficas en apenas quince años, 
como veremos.  
Fue, sin duda, Daguerre, gracias a su estrecha relación con los 
ópticos Chevalier, quien finalmente obtuvo antes una imagen nítida 
y en un menor tiempo de exposición. A partir de 1835, utilizó la 
placa de cobre, pero sustituyó el betún de judea, por los vapores de 
yodo. Una vez expuesta a la luz, la placa se revelaba con vapor de 
mercurio y después se fijaba con agua destilada salada. La imagen 
obtenida mediante este procedimiento, que Daguerre bautizó con 
su nombre, daguerrotipo, era positiva y negativa a la vez, en 
función de la incidencia de la luz sobre ella.  
Tras la muerte de Nicephore Niépce, Daguerre había mantenido 
la sociedad con su hijo Isidore, que no aportó avance alguno al 
invento, pero que, sin embargo, también obtuvo una pensión 
DADEROT,  
Retrato de Nicéphore Niépce, 
ca.1820. 
ANÓNIMO,  
Retrato de Daguerre, 1851. 
 
61 CAPÍTULO 1. FOTOGRAFÍA Y ARQUITECTURA: LOS REFERENTES DE FRANCIA Y GRAN BRETAÑA 
vitalicia del Estado francés. A finales de 1838, Daguerre publicaba 
un prospecto anunciando la apertura de una exposición el 15 de 
enero de 1839 y la presentación de un procedimiento que consistía 
en “la reproducción espontánea de imágenes de la naturaleza 
recogidas por la cámara oscura” que podría adquirirse mediante 
suscripción. El 5 de enero de 1839, dos días antes de la 
presentación ante la Academia de Ciencias del invento, aparecía 
publicado un artículo en la La Gazette de France54, firmado por 
Hippolyte Gaucheraud, en el que ya se hablaba de un  nuevo 
descubrimiento para las artes. Aragó, en la sesión del 7 de enero, 
daba a conocer el invento, sin describir su procedimiento, hasta 
que el estado francés accediera a adquirirlo a cambio de una 
pensión vitalicia para Daguerre. La exhibición pública oficial ante la 
sociedad del invento y su completa descripción se produjo el 19 de 
agosto de 1839 y a este acto celebrado en la Academia de Ciencias 
asistieron personalidades como Alexander von Humboldt55 o 
Samuel F. B. Morse, éste último llevó el invento a los Estados 
Unidos y realizó varios experimentos para mejorarlo. El 
daguerrotipo56 fue el primer procedimiento fotográfico que se 
comercializó y fue recibido en el mundo del arte con encendidas 
críticas a favor y en contra. 
El daguerrotipo gozó de unos pocos años de esplendor, ya que 
pronto fue sustituido por el calotipo o talbotipo. Paralelamente a 
las investigaciones de Niépce y Daguerre, en Inglaterra, William 
JACQUES L.-M. DAGUERRE,  
Boulevard du Temple, 1838. 
HERBERT LAMBERT,  
William Henry Fox Talbot, 
1853. 1838. 
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Henry Fox Talbot (1800-1877)57 intentaba también idear un 
procedimiento que copiara del natural y que además, pudiera dar 
lugar a varios ejemplares58. Su método, en el que trabajó entre 1834 
y 1840, se basaba en un papel sensibilizado con nitrato de plata y 
ácido gálico. En las primeras pruebas, al igual que Niepce, las 
realizó por contacto, sin utilizar una cámara oscura y obtuvo una 
imagen en negativo. A partir de 1835 realizó copias de las imágenes 
en positivo, que denominó schiagraphy (escritura con sombra). 
Pocos meses después obtenía un negativo mediante el uso de una 
pequeña cámara oscura portátil. Esta primera schiagraphy aún se 
conserva en Lackot Abbey y recibe el título de Ventana enrejada 
(Latticed Window).  
 
Talbot continuó indagando para obtener imágenes con mayor 
nitidez con el estudio sobre la luz y la óptica. Tras el anuncio de 
Arago en enero de 1839, envió una carta a la comisión que sobre el 
daguerrotipo se instituyó para decidir si se adquiría el invento, 
reclamando también sus avances. Valoraron sus pruebas, pero lo 
cierto es que los primeros daguerrotipos tenían una gran nitidez, 
comparada con los positivos de Talbot, por lo que desestimaron su 
petición. El británico no desistió y un año mas tarde alcanzó la 
perfección perseguida con la obtención del primer calotipo: un 
negativo en papel sensibilizado y revelado con nitrato de plata y 
ácido gálico. Una vez obtenido el negativo éste se positivaba por 
contacto directo sobre otro papel, sensibilizado con cloruro de 
sodio (sal común) sobre una solución de nitrato de plata, y 
denominado papel a la sal o salado. Una vez realizado el contacto 
entre el calotipo y el papel a la sal, éste se exponía a la luz natural 
para revelarse y dar lugar a una imagen en positivo,  proceso que 
W. H. FOX TALBOT,  
Schiagraphy, Ventana enrejada, 1835. 
1838. 
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recibe el nombre de ennegrecimiento directo. Para fijar la imagen 
se viraba, generalmente  al oro.  
Con este procedimiento se conseguía la multiplicidad de la 
imagen tal y como la conocemos hoy. El calotipo  (del griego kalos, 
bello) o talbotipo59, abarató los costes de producción y facilitaba el 
trabajo fotográfico en el exterior, si bien debido a la patente 
registrada por Fox Talbot, se limitó su popularización a diferencia 
del daguerrotipo, que tras la venta de Daguerre al estado francés, 
era de dominio público.  
Entre 1844 y 1847, Talbot publicó The Pencil of Nature, un álbum 
con calotipos pegados en el que narraba sus experimentos y 
posibles aplicaciones. Fue impulsor del primer establecimiento para 
realizar publicaciones ilustradas con calotipos en la localidad de 
Reading. De este taller, en el que también trabajó Nikolaas 
Henneman (1813-1893), saldría el primer libro ilustrado 
fotográficamente, Annals of the Artist of Spain (1847). Por otra parte, 
el trabajo de Fox Talbot fue la base para el posterior desarrollo de 
los procedimientos fotomecánicos. 
Pero, aunque la práctica del calotipo siempre se ha vinculado a la 
patente de Fox Talbot, lo cierto es que el uso del papel como base 
fue una las vías que también se investigó paralelamente en Francia. 
W. H. FOX TALBOT,  
Lacock Abbey, 1844. 
W.H. FOX TALBOT,  
Portada de The Pencil of Nature, 
1844-47. 
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Hippolyte Bayard (1801-1887)60, funcionario del ministerio de 
hacienda con inquietudes artísticas, se instaló en París para poder 
desarrollar ambas facetas. Desde 1837 comenzó a realizar algunos 
experimentos con la cámara oscura y ya de enero de 1839 se 
conserva un álbum con sus ensayos en papel que, a diferencia del 
calotipo, producía una imagen positiva directa y no un negativo 
matriz de la que hacer después copias positivas. Aunque Bayard 
presentó sus trabajos a dos académicos de ciencias, César Despretz 
(1791-1863) y Jean-Baptiste Biot, en esos momentos no quería 
perjudicarse el protagonismo de Daguerre, por lo que su trabajo 
quedó oscurecido. En el verano de 1839 expuso una treintena de 
obras en una muestra celebrada a beneficio de las víctimas de un 
terremoto reciente en la isla de la Martinica, obteniendo reseñas 
favorables en la prensa de la época. En octubre de 1840 realizaría 
su célebre Autorretrato como ahogado.  
El procedimiento de Bayard, que él mismo explicó en una 
memoria a la Academia de Ciencias en febrero de 1840, describe 
cómo el papel era sensibilizado con nitrato de plata y después con 
HIPPOLYTE BAYARD,  
Autorretrato ahogado, 1839. 
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yoduro de potasio. Tras exponerse a la luz para revelar la imagen el 
papel se lavaba con una solución de hiposulfito sódico y agua 
templada. Una vez secado en la oscuridad se obtenía una imagen 
positiva, igual que el daguerrotipo, pero en soporte de papel. Su 
procedimiento fue descrito por Désiré Blanquard-Évrard (1802-
1872) en La photographie, ses origines, ses progrès, ses transformations 
(1863)61, tratado en el que además incluía sus propios 
perfeccionamientos sobre el calotipo de Fox Talbot. Fueron las 
técnicas de Blanquart-Evrard de las que partieron los célebres 
calotipistas franceses, como Gustave Le Gray, que también mejoró 
el procedimiento mediante el uso del papel encerado seco, Charles 
Négre o Éduard Baldus, a cuyos trabajos nos referiremos más 
adelante. 
La textura algo imprecisa de las imágenes obtenidas mediante el 
uso del calotipo,  debido a la fibra del papel, hizo que este 
procedimiento gozara de gran fama durante dos décadas y fue 
precisamente esta apariencia difuminada la que persiguieron los 
primeros fotógrafos pictorialistas, por su similitud a la textura de 
otras técnicas utilizadas en el mundo del arte. 
El calotipo fue sustituido en torno a 1849 por el negativo de 
colodión, al tiempo que para las copias positivas, el papel salado se 
HIPPOLYTE BAYARD,  
Molinos de Montmartre, 1839. 
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sustituía por el papel a la albúmina. En 1847, Abel Niépce de Saint-
Victor utilizó la clara de huevo recubierta con albúmina sobre una 
placa de cristal que actuaba de negativo, en lugar del calotipo. La 
misma sustancia se utilizó para el papel por Blanquart-Evrard a 
partir de 1851. Este tipo de papel era mucho más estable que el 
papel a la sal y, al igual que Talbot, abrió la Imprimerie photographique, 
próxima a Lille, un establecimiento para la edición de publicaciones 
ilustradas. El revelado de la imagen postivia sobre el papel 
albuminado se seguía realizando mediante el ennegrecimiento 
directo (exposición directa a la luz natural), que después se lavaba y 
fijaba mediante el virado. 
El uso del colodión en placas de vidrio fue citado por Gustave 
Le Gray (1820-1882) en su Traité pratique de la Photographie (1850)62, 
pero fue el británico Frederick Scott Archer (1813-1857) quien lo 
patentó en 1851 bajo el nombre de colodión húmedo (wet- 
collodion).  
Las placas de vidrio se preparaban en oscuridad total con una 
solución de nitrocelulosa (colodión) mezclada con alcohol y éter. 
La mezcla se extendía de forma uniforme, inclinándola para que el 
producto sobrante resbalara, lo que explica las marcas laterales en 
estos negativos. Inmediatamente después de ser sensibilizada a la 
luz, la placa se introducía en el chasis de la cámara y se realizaba la 
fotografía. Cuando la placa aún estaba húmeda se procedía a su 
revelado, lo que exigía tener un laboratorio portátil, para el caso de 
las vistas exteriores.  
El colodión húmedo, a pesar de las exigencias de rapidez entre la 
preparación de la plaza y su revelado, sustituyó rápidamente al 
daguerrotipo y calotipo entre los fotógrafos profesionales, ya que 
ofrecía imágenes de gran nitidez y detalle, y el tiempo de exposición 
se redujo a minutos. La sensibilidad del colodión al color azul, 
hacía que el cielo apareciera blanquecino en las placas y, por ello, 
necesitaban menos tiempo de exposición, lo que  explica la 
ausencia de nubes en la mayoría de fotografías realizadas bajo esta 
técnica. 
Su uso se extendió hasta 1880 y se utilizó paralelamente al 
colodión seco, que hizo su aparición en 1855. Inventado por Jean-
Marie Taupenot (1822-1856), aunque evitaba la necesidad de 
Explicación gráfica del 
procedimiento del colodión húmedo, 
1851. 
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exponer y revelar la placa de forma inmediata, tenía el 
inconveniente de requerir un mayor tiempo de exposición a la luz. 
La placa de vidrio, se cubría de miel, albúmina (clara de huevo) o 
de gelatina para evitar que se secara el colodión. Su utilización, 
tanto de la versión húmeda como la seca, se generalizó para la 
fotografía en estudios de retrato, reproducción artística y paisajes, 
manteniéndose su empleo hasta la década de los ochenta del siglo 
XIX. El colodión, tanto en su versión húmeda como seca, tuvo 
diversas variantes, casi tantas como célebres fotógrafos lo 
utilizaron, ya que cada uno de ellos incluía un componente distinto 
no sólo para mejorar los tiempos de exposición, la nitidez de la 
imagen y la mejora del revelado, sino también como seña de 
identidad de su trabajo, como antes había ocurrido con el calotipo. 
Así, Louis-Alphonse Davanne (1824-1912)63 en su tratado de 
Chimie photographique (1854) llega a hablar de más de una docena 
diferente de variantes en la preparación de las placas de colodión64.   
Un último procedimiento fotográfico apareció antes de acabar el 
siglo que mejoró los tiempos de exposición en el exterior. Las 
mismas inquietudes para perfeccionar las técnicas fotográficas que 
habían hecho a Niépce y a Daguerre conseguir el primer 
procedimiento fotográfico, han guiado la evolución de la fotografía. 
Los condicionantes técnicos del colodión, llevaron al fotógrafo 
aficionado Richard Leach Maddox (1816-1902) a crear el primer 
procedimiento con gelatino-bromuro de plata. Su procedimiento 
se utilizó tanto para fabricar negativos como papeles positivos. 
Comenzó sus investigaciones en torno a 1871 y para sensibilizar las 
placas de vidrio utilizó sales de plata y de gelatina. El papel positivo 
se revelaba mediante un proceso químico y no mediante el 
ennegrecimiento directo, como hasta entonces. 
Todo los procesos antes vistos eran bicromos y en las copias 
positivas solía, en ocasiones, realizarse un baño con mezclas de 
distintos productos que daban lugar a distintas tonalidades. A este 
proceso se le denominaba virado. La variante más extendida era el 
virado con sulfuro, que daba lugar al tono sepia. Si el baño se 
realizaba con selenio, proporcionaba tonalidades mas rojizas y si 
era con hierro, la imagen se tornaba en azul. El uso de este tipo de 
técnicas obedecía  a una doble intención: por una parte fijar la 
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imagen de una forma más permanente y por otra, la obtención de 
resultados más artísticos que incluyeran el color.  
El principio según el cual la fotografía reflejaba como un espejo 
la realidad, tenía la limitación de no poder captar los colores. 
Aunque su uso de forma generalizada no llegaría hasta el siglo XX, 
fue, sin embargo, ya en el siglo XIX cuando se realizaron 
experimentos y se produjeron procedimientos de fotografía en 
color. Para la arquitectura, no será hasta el siglo XX con las 
primeras películas fabricadas por Kodak cuando este 
procedimiento se generalice, siendo en el siglo XIX prácticamente 
inexistentes los ejemplos, reducidos exclusivamente al ámbito del 
recuerdo familiar. 
Para registrar la imagen en color, el objetivo de la cámara se rige 
por el mismo funcionamiento que el ojo humano. La imagen se 
forma mediante la combinación de tres colores espectrales 
primarios: el rojo, el verde y el azul, a los que se suma una 
proporción determinada de luz blanca y de cuya combinación surge 
una gama de colores. A éstos se les denominaría colores 
secundarios65: amarillo, magenta y cian. Este principio se basa en 
los experimentos de Isaac Newton (1642 -1727), que descompuso 
la luz mediante un prisma de cristal y, posteriormente, en los de 
Clerk Maxell (1831-1879), que probó cómo la percepción sobre el 
color es el resultado de la combinación de distintas proporciones 
de los tres colores primarios del espectro.  
Para reproducir sobre una placa fotográfica los colores existen 
dos sistemas. El primero es el sistema aditivo, que consiste en 
producir la imagen mediante la suma de los colores básicos, para lo 
cual deben registrarse de manera independiente cada uno de los 
colores primarios y después sumarlos. Este sistema requiere tomar 
tres negativos en blanco y negro colocando ante cada una de las 
tomas un filtro de color primario. Cada negativo contiene la 
información relativa al color primario del filtro con el que se ha 
tomado la imagen y el resto de la composición aparece en negro. 
Este sistema es menos frecuente en fotografía, ya que requiere la 
superposición de tres placas de imagen positiva en un mismo 
soporte.  
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El segundo es el sistema sustractivo, en el que los colores se 
producen mediante la incidencia de la luz, siendo su ausencia las 
que determinen la tonalidad66. Para ello la composición de los 
colores se realiza mediante la alteración del color de la luz, con el 
uso de filtros. Este sistema ofrece una amplia gama de colores, 
mucho más fiel al natural en la reproducción de una imagen. 
A pesar de la fidelidad con la que el daguerrotipo era capaz de 
registrar la realidad, el propio Daguerre fue consciente de que para 
llegar a obtener un éxito total en la reproducción “del natural” era 
necesario obtener copias con sus colores y, por ello, experimentó 
sin éxito con polvos fosforescentes durante varios años. No 
obstante, para dar colorido, tempranamente se recurrió al 
iluminado de daguerrotipos y ambrotipos, siendo hoy día muy 
valiosos los ejemplares producidos por Antoine Claudet (1797- 
1867) en su estudio londinense, ya que requerían de una cuidada 
técnica, al más puro estilo de los miniaturistas. También el viraje de 
las copias positivas, a finales del siglo XIX confería una cierta 
tonalidad a las fotografías, además de convertirlas en imágenes 
mucho más estables.   
Aún entre la leyenda de la picaresca y la historia de la técnica se 
encuentra el caso del hillotipo. En 1851, el Daguerrian Journal 
anunciaba la invención del reverendo Lewis Hill de un sistema 
capaz de registrar “todos los colores de la naturaleza”. Cuando Hill 
anunció su proceso fue visitado por un grupo de miembros de la 
Daguerrian Society que, al parecer, le amenazaron con destruir su 
laboratorio si no desistía en presentar su invento como el fin del 
daguerrotipo convencional, que podía quedarse anticuado y temían 
por su supervivencia. En un libro, en el que además de explicar el 
proceso, atacaba a la Daguerrian Society, Hill explicaba todo el 
procedimiento, pero ninguno de los suscriptores del libro pudieron 
conseguir un solo daguerrotipo en color. Desde el Daguerrian Journal 
se le acusó de estafar y ocultar algún componente de la fórmula y la 
Daguerrian Society consiguió una orden judicial que requería todos 
los ejemplares del libro para ser destruido. Samuel Morse, 
personaje de gran influencia y conocedor de las técnicas del 
daguerrotipo, examinó con detenimiento los ejemplares que Hill 
había producido y determinó que eran auténticos. 
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El reverendo llegó a abandonar el ministerio seglar para 
dedicarse por entero a la fotografía, pero la constante inhalación de 
sustancias químicas agudizaron una bronquitis crónica y pronto 
falleció. Tras el escándalo y debido a las dudas, este procedimiento 
no llegó a utilizarse, hasta que Joseph Boudreau, daguerrotipista 
contemporáneo, afirmó haber realizado un daguerrotipo en color 
siguiendo los pasos descritos por Hill en su manual67.  
 En algunos daguerrotipos hechos en exteriores puede verse una 
tonalidad azulada en el cielo, pero estos no pueden considerarse 
ejemplos de daguerrotipos en color, ya que esa tonalidad se debe al 
deterioro producido por un exceso de exposición a la luz en el 
momento en el que se realizó.  
Entre los experimentos sí comprobados se encuentran los de 
Edmond Becquerel (1820-1891), que experimentó con placas 
metálicas y sales de plata, cobre y el cloruro de oro (en torno a 
1848), o los de Abel Niépce de Saint-Victor (1805-1870), que 
realizó fotografías en color sobre placas de papel argentado (1852), 
que no obtuvieron un gran éxito por la escasa durabilidad de las 
imágenes y la lentitud del proceso68.  
El primer procedimiento de síntesis aditiva lo creó Clerk 
Maxwell en 185569, teoría que demostraría ante la Royal Institution 
en 1861. Siguiendo este principio, Louis Ducos du Hauron 
(1837-1920) y Charles Cros (1842-1888) presentaron 
LOUIS DUCOS DU HAURON, 
Diafanía, 1869. 
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paralelamente ante la Academia de Ciencias de París sus 
procedimientos que consistían en la superposición de tres 
transparencias fotográficas (1869). Ducos du Hauron continuará 
perfeccionando su método hasta llegar, en 1897, a la superposición 
de tres placas sensibilizadas y expuestas a la vez, base sobre la que 
se perfeccionaría y daría lugar a la mayoría de procesos que 
conocemos hoy día, como la placa Lumière o el Ektachrome.  
En 1907, se comercializó el primer procedimiento de éxito: las 
placas autocromas de los hermanos Auguste y Louis Lumière 
(1862-1954/1864-1948). Basada en el proceso de superposición de 
negativos de Ducos du Hauron, la placa estaba compuesta por una 
plancha de vidrio recubierta con una capa de partículas de fécula de 
patata teñidas de morado, naranja y verde (6.000 a 7.000 partículas 
por mm2) que se recubría de barniz para que quedasen bien 
adheridos, y para rellenar los posibles huecos se aplicaba una capa 
de polvos de carbón. Fuertemente prensado, se creaba un fino 
mosaico de granos de color sobre el que se aplicaba una emulsión 
pancromática. La placa se exponía por el lado del cristal y después 
se revelaba mediante un proceso de inversión del negativo. Se 
fabricaron en Lyon, en los formatos de 4,5x10,5, 6x13, 9x12, 13x18 
y 18x24 cm.  
Los procesos derivados de este principio de síntesis aditiva, pero 
variando en sus componentes químicos, se denominan de mosaico 
LOUIS LUMIÉRE, Bodegón realizado 
con una placa autocroma, 1908. 
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o pantalla que pueden presentarse en la placa en forma de gránulos 
coloreados (Autocrhome, Veracolor…) o en redes de líneas (Joly, 
Dufaycolor…). 
El último proceso de síntesis aditiva que se comercializó fue el 
Dufaycolor (1931). La película se componía de pequeñas retículas a 
base de líneas onduladas de color rojo, a las que se superponían 
rectángulos azules y verdes. Ofrecía una gran sensibilidad a la luz, 
de coste elevado y cuando se comercializó -coincidiendo con la 
apareción del Kodachrome, una película más transparente y sin 
grano-, tuvo un escaso éxito. 
 Los procedimientos de síntesis sustractiva, comenzaron a 
elaborarse ya directamente de manera industrial por parte de los 
grandes fabricantes como Kodak, Agfa o Ilford a partir de los años 
treinta del siglo XX.  
La cámara                               
Al igual que los procedimientos para obtener la imagen la rápida 
evolución de los instrumentos mecánicos que conforman la 
creación de la fotografía fueron determinantes para su pronta 
divulgación y popularización. Una vez superado el problema inicial 
del volumen/peso y después el de la cuestión de la preparación de 
la placa y el revelado -que requería de ciertos conocimientos 
químicos-, más adelante, la división entre las cámaras fabricadas 
para el uso de profesionales y el de los aficionados marcaron su 
andadura. Para los primeros, las cámaras debían obtener la mejor la 
calidad de la imagen en el menor tiempo posible, sin perder en 
ergonomía, y para los segundos, los cambios se dirigieron hacia un 
diseño atractivo y cada vez más sencillo para el revelado de las 
imágenes.  
Paralelamente a los avances de los soportes de la imagen 
(daguerrotipo, calotipo, etcétera) las cámaras fueron evolucionando 
en un ritmo similar de la mano de ópticos y científicos. 
Recordemos el papel fundamental que tuvieron los ópticos 
Chevalier, quienes sirvieron de intermediarios entre Niépce y 
Daguerre, a cuya tienda acudían a comprar las lentes para la 
fabricación de sus cámaras oscuras. Las cámaras oscuras tan sólo 
tenían una abertura en uno de sus lados por donde pasaba la luz y 
la imagen a impresionarse sobre la placa fotográfica. A este tipo de 
Réplica de la cámara mouse de de W. 
H. Fox Talbot. 
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fotografías, que Niépce denominó puntos de vista, también se las 
conoce como imágenes estenopeicas, obtenidas sin lentes, cuyo uso 
se practica con pretensiones artísticas hoy día. 
La principal preocupación de los pioneros de la fotografía se 
centraba en la creación de un soporte sobre el que los elementos 
químicos dieran lugar a una imagen imperecedera y nítida, y para 
ello se empleó la cámara oscura, a la que se le acoplaron una lente 
ubicada en uno de extremos de la caja de madera y, al otro lado, un 
“soporte” en el que se colocaba la placa de metal. Henry Fox 
Talbot utilizó la cámara oscura y la cámara lúcida como punto de 
partida para crear sus propias cajas de tamaño más reducido a las 
que incorporaba las pequeñas lentes de microscopios, más fáciles 
de transportar, lo que su esposa Constance solía denominar 
Mousetraps (trampa de ratones). 
La primera cámara de venta comercial, llamada con el mismo 
nombre que el primer procedimiento comercial, Daguerrotipo, la 
fabricó Alphonse Giroux siguiendo las instrucciones del propio 
Daguerre. Estaba compuesta por dos cajas de pino, una de ellas 
encajaba dentro de la otra -diseño que se denominó de caja 
deslizante (Sliding box)- y al conjunto se incorporó una lente. Con 
ella se podían realizar tomas de 21,6x16,5 cm.   
ALPHONSE GIROIX,  
Cámara Daguerrotipo, 1839. 
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En estas primeras cámaras, las lentes utilizadas procedían de 
otro tipo de instrumentos ópticos (cámaras oscuras, telescopios, 
microscopios) y no estaban fabricadas específicamente para la 
realización de fotografías, por lo que existía una cierta distorsión y 
poca nitidez en la imagen. Fue el óptico húngaro Josef Max Petzval 
(1807-1891) quien en 1841 calculó que la apertura de la lente 
necesaria para la realización de imágenes más limpias era de f3,6, 
apertura lumínica dieciséis veces superior de lo que permitían las 
lentes utilizadas hasta entonces. Con ello se redujo 
considerablemente el tiempo de exposición, siendo su único 
inconveniente el que la profundidad de campo (el tamaño de la 
imagen que quedaba enfocada) era reducida, poco adecuada para la 
toma de grandes vistas y paisajes, pero ideal para el retrato. Una 
variante metálica fue fabricada por la compañía del óptico Peter 
Friedrich Voigtländer (1812-1878)70, compatriota de Petzval. 
Otra variante temprana sería la cámara de daguerrotipos creada 
por el norteamericano Alexander S. Wolcott (1804-1844), cuyo 
modelo sustituía las lentes por un espejo cóncavo en su interior, al 
modo de los telescopios: la luz pasaba a través de una abertura y la 
imagen sobre el espejo se reflejaba sobre la placa. Aunque agilizaba 
el tiempo de exposición a unos pocos segundos, las imágenes que 
producía eran muy pequeñas, de 5,1x6,4 cm. Richard Beard 
(1801-1885)71, el primer fotógrafo que abrió un estudio en Londres 
(1841), le compraría los derechos a Wolcott. 
Para la realización de calotipos, a las Sliding box se les añadió un 
portaplacas (origen del chasis), ya que el negativo de papel tenía 
que estar sujeto por un soporte firme que, tras la exposición, se 
introducía en otra caja de madera para proceder a su revelado. El 
término placa se utiliza para referirse a los soportes fotográficos de 
carácter unitario que se utilizaron desde el nacimiento de la 
fotografía hasta la llegada en 1895 de la película flexible - o 
vulgarmente llamado carrete- de la casa Kodak, que podía tomar 
hasta cien vistas.  
Una vez que se dio a conocer el proceso del colodión húmedo 
(1851), el equipo fotográfico se hizo más complejo al surgir la 
necesidad de tener que revelar inmediatamente este tipo de 
negativos en un cuarto oscuro.  
G. J. BOURDIN, Equipo portáil con 
cámara Dubroni de daguerrotipo, 1864. 
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La creatividad para hacer más cómodo el trabajo de los 
fotógrafos dio lugar a un amplio abanico de variedades y modelos a 
lo largo del tiempo. G. J. Bourdin patentó en Inglaterra (1864) la 
cámara Dubroni, que puede ser considerada el antecedente 
histórico de la contemporánea Polaroid y que aunaba la función de 
cámara y de laboratorio portátil: en su interior la placa se podía 
emulsionar, impresionar y revelar.  
Las dos cajas de madera de las cámaras deslizantes (Sliding box) 
se sustituyeron por una estructura de madera articulada con un 
fuelle de cuero, hasta que, en 1856, Charles Gregory Hood 
Kinnear (1832-1894), destacado arquitecto de la sociedad escocesa, 
ideó una cámara de fuelle más pequeña y manejable.  
Sin embargo, la aparición del colodión húmedo requería de 
cámaras de placas muy aparatosas y elevadas de precio, a lo que se 
le unía el inconveniente del laboratorio, lo que hizo que la práctica 
de la fotografía continuara en manos de los profesionales o de 
aficionados adinerados.  
Fue con la llegada de la placa seca, que ya no requería de 
revelado inmediato, cuando el diseño de las cámaras comenzó a 
CHARLES G. HOOD KINNEAR,  
Equipo completo de cámara, 1856. 
 
76 CAPÍTULO 1. FOTOGRAFÍA Y ARQUITECTURA: LOS REFERENTES DE FRANCIA Y GRAN BRETAÑA 
hacerse más variado y algunos modelos fueran pensados para un 
público más amplio. Además de prescindir del laboratorio portátil, 
se intentó que las cámaras redujeran su volumen para facilitar su 
transporte. Entre los modelos que surgieron se encuentra la 
fabricada por E. & T. Underwood72 que, mediante unas bisagras y 
el sistema de fuelle, se plegaba sobre sí misma.  
Las primeras cámaras de pie (necesitaban de un trípode para 
sostenerse debido a su volumen) quedaron para la práctica 
profesional en el estudio y, a partir de 1890, se dio paso a la 
fabricación de las llamadas cámaras de mano, en razón de la 
demanda amateur y gracias al avance del tipo de película que ya no 
requería de conocimientos químicos, pues se comercializaron las 
películas que se entregaban al laboratorio para su revelado. Las 
cámaras de mano ofrecían una cierta variedad de modelos, con 
diferentes formatos de imagen, que iba desde 8x10 cm. a 12x17cm. 
A este tipo de cámaras, compuestas por un cuerpo articulado por 
un fuelle y un objetivo, se le añadieron un visor y un obturador, 
éste último debido a que el tiempo de exposición de la placa seca 
era muy breve y su uso era imprescindible para que las imágenes no 
se quemaran.  
Las cámaras de placas de mano se dividieron en dos variantes: 
cámaras de puntal (que servían para sujetar las lentes) y las de 
cajón. Entre las cámaras de puntal más célebres se encuentra la 
Anschütz, fabricada por C. P. Goerz (Berlín) y que tuvo una 
amplia utilización entre los primeros fotógrafos de prensa.  
C. P. GOERZ,  
Cámara Anschütz, 1892. 
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Como sólo se podía cargar una placa en la cámara, había que 
llevar varias consigo (con el riesgo de rotura o arañazo), por lo que, 
a partir de 1880, comenzaron a experimentarse varios modelos que 
llevaban un portaplacas de almacenaje acoplado y que se 
denominarían cámaras de cajón. Entre ellas, el modelo Kodak 
Eureka tenía un cargador de tres placas y de doce una variante que 
había sido ideada por el británico W.W. Rouch en 1887.  
La comercialización de cámaras, objetivos, placas fotográficas y 
demás accesorios para la práctica de la fotografía dio lugar a la 
creación de un nuevo tipo de industria especializada, no conocida 
hasta entonces. Unas fueron de nueva creación, como la Eastman 
Dry Co. (en 1881) y otras surgieron de la transformación de 
empresas, algunas hasta entonces se habían dedicado a la 
fabricación de lentes o aparatos ópticos, como Voigtländer, 
Hasselblad o Zeiss Ikon. La firma de óptica Voigtländer, que 
data de 1756, fabricó la primera cámara de metal en Viena73.  
Empresa fundada en 1841, Hasselblad distribuía los productos 
Kodak desde 1888 ante el éxito en la venta de este tipo de material, 
abrió su propia división fotográfica en 1908.  
Una vez resueltos los problemas de la carga de película y su 
revelado, los técnicos comenzaron a fijarse en otro inconveniente 
de las cámaras diseñadas hasta entonces: el encuadre. Las cámaras 
de placas tenían una mira de cristal esmerilado colocado donde iba 
la placa, que en los modelos de mano no siempre estaba colocado 
encima de la misma, lo que hacía algo difícil la composición y no 
siempre el resultado final era el deseado. Para solventarlo surgieron 
las llamadas cámaras réflex, cuyo visor mostraba la imagen exacta 
del encuadre del objetivo mediante la colocación de un espejo 
inclinado a 45º detrás de las lentes. Debido a este funcionamiento, 
las primeras cámaras réflex tenían un solo objetivo. A este tipo se 
las llamó cámaras SLR (Single Lens Reflex) o réflex monocular, 
denominación que hoy también es usada para algunas cámaras 
digitales. 
 Aunque hubo un primer diseño en 1861, fabricado por 
Thomas Sutton, en aquellos momentos no tuvo un gran éxito. 
Con las cámaras que utilizaban la placa seca, de menor tiempo de 
exposición, el espejo debía tener además un resorte que le 
Cámara Hasselblad, 1908. 
THOMAS SUTTON,  
Cámara réflex, 1861. 
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permitiera dejar pasar la luz para la impresión de la película el 
tiempo justo para no quemarla. Las primeras cámaras réflex las 
fabricó la firma americana Folmer&Schwing en 1890, bajo la 
denominación de Graflex y de Adam Reflex en su versión 
británica, que utilizaban placas de película. 
Objetivos y obturadores 
Entre los componentes de la cámara que también pueden servir 
para aproximarse al conocimiento de la misma y su datación, se 
encuentran los objetivos y obturadores. También la identificación 
de algunos de los elementos y los materiales utilizados en su 
fabricación nos permiten datarlas de manera aproximada. Por 
ejemplo, en el color de los fuelles de cuero, que fueron de color 
rojo/granate hasta 1900, luego sustituidos por los de color negro, o 
en el empleo de distintos metales. El latón fue el metal utilizado 
desde los orígenes hasta 1910 y el aluminio comenzó a ser 
frecuente a partir de 1890, fecha en la que también comienza a 
niquelarse algunas partes de la cámara que con el tiempo, aunque 
siempre permanece brillante, amarillea. El cromado no aparecerá 
hasta la década de los años treinta y, a diferencia del niquelado, 
nunca amarillea. Con el cambio de siglo, poco a poco, a las cámaras 
de madera que sustituyendo el metal fundido, como material de 
fabricación tanto del cuerpo de la cámara como del resto de piezas 
a las de madera.   
Hoy día el conocimiento sobre la cámara fotográfica es quizá el 
más completo de entre todos los elementos que componen la 
historia de la fotografía debido, sobre todo, a que se convirtió 
tempranamente en objeto de interés dentro del coleccionismo 
fotográfico, como evidencian las guías, publicaciones o páginas 
web existentes y dirigidas fundamentalmente hacia ese ámbito.  
Los formatos fotográficos 
El tamaño de las primeras pruebas fotográficas no se encontraba 
unificado, ya que dependía de la cámara oscura y el objetivo 
utilizado. Una vez obtenida las imágenes estas, además, se 
recortaban. No fue sino hasta el inicio de la fabricación de cámaras 
y objetivos de forma comercial, cuando éstos empezaron a 
estandarizarse en función de la cámara utilizada. El formato, 
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además de por la cámara venía determinado por el destino final de 
la fotografía.  
Los formatos utilizados a partir de la década de 1850 fue: el 
grande-monde (característico en Francia), de 80x60 cm., y el mammoth 
(propio de Gran Bretaña), de 41x51 cm.; el formato grande, de 
44x33 cm.; el mediano, que será el más extendido, de 35x27 cm. y 
el pequeño de 25x18 cm.  
A partir de la década de 1860, se homogeneizaron aún mas y se 
añadieron a los anteriormente citados: el boudoir (imagen de 
124x193 mm., sobre un soporte de 134x215 mm.), el cabinet 
(imagen de  100x150 mm., sobre un soporte de 110x170 mm.), la 
carte de visite (imagen de  59x 94 mm., sobre un soporte de 63x102 
mm.), imperial  (imagen de  168x217 mm., sobre un soporte de 
175x250 mm.), el promenade  (imagen de 100x183 mm., sobre un 
soporte de 108x210 mm.) y por último, el victoria  (imagen de 
75x112 mm., sobre un soporte de 83x122 mm.). 
A mediados del siglo XIX, sobre todo a partir de la Exposición 
Universal de Londres, la estereoscopía se convirtió en uno de los 
formatos más populares como objeto de consumo y distracción. Su 
éxito consistía en la reproducción en relieve de las imágenes 
mediante el uso de un visor adecuado. La visión de los ojos 
humanos, con una separación de unos 65 mm. entre ambos, capta 
 Cámara de DAVID BREWSTER y 
visor de CHARLES WHEASTONE. 
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sendas imágenes levemente distintas que se sintetizan en una sola 
percepción tridimensional. Sobre esta base, Charles Wheastone 
(1802-1875) ideó un aparato (1832) para visionar dos láminas 
repetidas con un ángulo de visión acorde con la distancia que 
separa los ojos.  
Se aplicó posteriormente al daguerrotipo y David Brewster 
(1781-1868) inventó el estereóscopo para realizar fotografías 
binoculares así como el visor correspondiente para visualizarlas. 
Los primeros fueron fabricados en París por Louis-Jules Duboscq 
(1822-1894) en 1851. La estereoscopia tuvo larga vida y tanto las 
vistas realizadas por los aficionados como los amplios repertorios 
realizados por estudios profesionales, que incluían vistas de 
ciudades, monumentos, retratos de personalidades, etc., tuvieron 
una enorme fortuna hasta bien entrado el siglo XX.  
El laboratorio fotográfico 
Los primeros procesos fotográficos requerían de unos 
conocimientos químicos que, aunque caricaturas y encendidas 
polémicas decimonónicas podrían hacer pensar en una práctica 
masiva, lo cierto es que limitaban su uso generalizado. Los 
daguerrotipos se producían después de emulsionar (proceso que 
requería el bruñido de la plancha metálica, los vapores de yodo, 
etc.) y revelar las placas sin demora tras la exposición, que exigía de 
un máximo cuidado en la manipulación de los productos y  que se 
realizaba a plena luz del día, por lo que los equipos fotográficos 
portátiles estaban compuestos por todo lo necesario, sin necesidad 
de regresar al estudio o crear un lugar específico para su 
elaboración.  
Las placas de colodión húmedo, que requerían de su revelado y 
fijado inmediato -cuando la toma aún estaba húmeda-, fue el 
primer proceso generalizado para la realización de grandes 
reportajes, por su estabilidad y calidad en la imagen, por lo que el 
fotógrafo ya debía equiparse, no sólo con un amplio número de 
placas, sino también con un espacio aislado del polvo y los 
excesivos efectos ambientales (luz, temperatura, humedad…), 
variables que podrían modificar la toma. Este primitivo laboratorio 
estaba ubicado en tiendas de campaña o en carromatos de madera 
–son célebres los que aparecieron inmortalizados en las imágenes 
Laboratorio portátil fabricado por 
CHEVALIER, 1850. 
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de Roger Fenton o Jean Laurent-, que además servían como medio 
de transporte.  
En el proceso de emulsión, las placas al colodión debían 
sumergirse en la oscuridad o con luz roja en una solución acuosa de 
nitrato de plata, que creaba una capa blanquecina por el yoduro de 
plata, sensible a la luz. Tras el revelado, el fijado de la imagen 
requería también de diversos baños y, por consiguiente, de un 
espacio habilitado para ello. Las placas de colodión eran muy 
sensibles a la luz azul y para su revelado los fotógrafos utilizaban la 
luz tintada con cristales amarillos de una pequeña ventana lateral. 
En el laboratorio ambulante también se realizaban las copias, ya 
que la placa de colodión producía una imagen negativa que requería 
de un posterior positivado sobre papel, generalmente albuminado.  
La rápida evolución en los procedimientos fotográficos a 
mediados del siglo XIX requirió que los fotógrafos destinaran una 
habitación destinada a un laboratorio fijo donde proceder al 
revelado y manipulado de negativos y positivos. , para las que se 
ROGER FENTON  en su carromato 
durante la Guerra de Crimea, 1854. 
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podía elegir entre una gran variedad de formatos y acabados: las 
fotografías se pegaban sobre elegantes cartones, incluso se 
emulsionaban otras superficies que no eran de papel, como telas o 
porcelanas y, en la búsqueda de crear un mayor realismo, las 
fotografías se viraban, coloreaban, etc.  
Las descripciones de estos espacios, -denominados también 
como atelier en clara alusión a los estudios de artista-,  comenzaron 
a incluirse en los tratados técnicos a partir de la aparición del 
colodión a mediados del siglo XIX.  
El químico Henri-Edmond Robiquet (1822-1860), realizó en 
su Manuel Thèorique et practique de Photographie sur collodion et sur 
albumine (1859)74, una detallada descripción del laboratorio 
fotográfico, incluyendo todos los productos químicos y las 
recomendaciones necesarias sobre su uso para evitar posibles 
accidentes al manipularlos. El laboratorio debía dividirse en dos 
partes mediante una cortina de color negro. Una parte debía estar 
iluminada por una pequeña ventana con un cristal amarillo. La otra 
parte, debía estar enteramente pintada en negro y no recibir más 
luz que la de una pequeña linterna, también con filtros amarillos, 
Laboratorio fotográfico descrito en el 
manual de Robiquet, 1859. 
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que iluminara lo suficiente para poder acceder a los productos 
químicos. Colocados sobre varios estantes, clasificados y bien 
separados en el orden de utilización debían estar colocados todo el 
instrumental (embudos, pinzas, balanzas,…) y los productos 
químicos necesarios para la sensibilización de las placas y su 
posterior revelado.  
El primer tratado en castellano en incluir una pormenorizada 
descripción del laboratorio fue el de José María Cortecero, en su 
Manuel de fotografía y elementos de química aplicados a la fotografía, 
publicado en 1862, donde lo describía prácticamente con las 
mismas recomendaciones del manual de E. de Valicourt75: “La 
buena disposición de un laboratorio fotográfico es, á nuestro modo de ver, una 
de las primaras condiciones para poder operar con buenos resultados. Por fútiles 
que parezcan las observaciones que vamos á hacer, sin embargo, cada una de 
ellas tiene su importancia, y conviene mucho tenerlas presentes si es que no se 
quiere caer en los errores en que muchos han caido. 
El laboratorio para placa debe ser diferente y ha de estar separado del 
laboratorio para papel. Vamos á describir uno y otro. El laboratorio para 
placa ha de componerse de dos piezas; una clara y algo espaciosa, otra pequeña 
á la que llamaremos gabinete oscuro. La primera de estas piezas será destinada 
exclusivamente al pulimento, lavaje y cloruraje de las placas; no habrá en ella 
otros productos químicos mas que los indispensables á la placa; se tendrán dos 
mesas, una apoyada firmemente contra la pared y colocada á la luz para pulir 
en ella las placas y ver fácilmente su estado de limpieza; en esta mesa no debe 
haber objetos químicos que la embaracen. Una caja con pulidores, otra con 
algodón en rama, otra que contenga diferentes frascos y polvos, un recorvador 
mecánico; hé aquí todo lo que debe haber. 
Por cima de la mesa estarán colocadas con el mayor orden las tablillas y la 
prensa en que ha de fijarse la placa para su pulimento. En fin, en un cajón de 
la mesa habrá dos ó tres cepillos de relojero destinados á quitar el polvo á los 
pulidores y extender el rojo de Inglaterra. 
A un lado de la pieza habrá un estante para los bastidores y placas, 
cuidando de no confundir los de cada cámara oscura; el estante debe de estar 
siempre muy limpio de polvo. 
En la segunda mesa, que estará colocada en frente de una ventana, se 
pondrá un trípode para clorurar y una cofaina de zinc ó de cobre estañado para 
echar las aguas del cloruraje, y á la que se adaptará una espita para limpiarla 
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de los líquidos; además habrá un cántaro pequeño y ligero con agua ordinaria, 
una botella con agua destilada, un vaso de boca grande tapado con un cristal 
raspado para el hiposulfito, y una cofaina donde han de lavarse las pruebas. 
Inmediato a la mesa y muy á la mano habrá un gancho pequeño de plata y 
unas pinzas. 
La caja de las placas estará colocada cerca de la mesa de pulir; sobre varias 
tablas suspendidas en la pared se colocarán los objetos mas usuales de la foto-
grafía sobre placa. Todos los productos químicos tendrán sus nombres clara y 
distintamente marcados, así como se marcará igualmente en los embudos para 
lo que cada uno de ellos está destinado; todo esto y los vasos graduados se 
tendrá colocado con el mayor orden. 
La disposición del gabinete oscuro es de las mas sencillas; una puerta ó 
mampara que se cierre y se abra con prontitud es de absoluta necesidad. En el 
interior del gabinete habrá una mesa bastante alta sobre la que se pondrá la 
caja de mercurio. Será muy conveniente, si esto puede hacerse, va sea en un 
rincón dé la cámara del pulimento ó en un paraje poco claro que se trataría de 
oscurecer enteramente por medio de un paño negro ó una puerta, colocar allí la 
caja virgen que encierra las sustancias cuyos vapores, al combinarse con la lata 
de la placa, han de formar la capa impresionable.  
El laboratorio de fotografía estará igualmente dividido en dos partes, con la 
diferencia de que aquí el gabinete no ha de ser tan grande que permita á los 
rayos solares entrar sin inconveniente. 
En este ha de haber una mesa bastante alta á fin de evitar al operador la 
incomodidad de tener que estar continuamente agachado observando la venida 
de su cliso. Esta mesa ha de tener la altura que generalmente se da á los 
mostradores donde se trabaja de pié. En frente y por cima de la mesa so 
colocará una tabla larga que abrace todo el frente de la pared contra la cual la 
mesa está apoyada. En esta tabla se colocarán todos los productos químicos y 
los frascos que contengan las disoluciones argentíferas. Para cada cofaina que 
haya sobre la mesa debe adoptarse una tapadera; de este modo el operador 
sabrá encontrar fácilmente lo que desea, aunque para ello no tenga otra luz que 
la de la lámpara de alcohol, que tendrá cuidado de esconder tras un pequeño 
abanico de cartón destinado á interceptar los rayos luminosos que pudieran 
herir el cristal colodionado al salir de la bandeja vertical. 
El trípode sobre el cual se coloca el cristal para hacer aparecería imagen ha 
de estar en una cofaina bastante grande de gusta-perca, la que tendrá á un 
extremo un tubo por el que corren las aguas del lavaje, que se echarán sin cesar 
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sobre la placa. Este tubo, que atraviesa el tablón de la mesa, irá aá dar a un 
barreño que á este fin se ha colocado debajo.  
Sobre todo se recomienda la limpieza; las cofainas, siempre que se haga uso 
de ellas, no deben enjugarse con lienzo alguno sino con papel de seda. (…)”76. 
Este fue el modelo seguido por la mayoría de fotógrafos durante 
toda la segunda mitad del siglo XIX. Junto al laboratorio, con la 
popularización del retrato, se hizo necesario la apertura al público 
de estudios donde fotografiarse, adquirir los retratos de personajes 
célebres, que se convirtieron en objeto de colección, o también 
comprar vistas de monumentos o paisajes con los que elaborar un 
álbum para el recuerdo. 
La llegada, primero del colodión seco y después de la placa seca 
de gelatino-bromuro, modificó los hábitos del acto fotográfico tal y 
como se conocía hasta entonces. Con la placa seca ya no era 
necesario revelar la imagen de forma inmediata y podía realizarse 
en un laboratorio fijo y cuando ésta comenzó a fabricarse de 
manera industrial a partir de 1880, el fotógrafo ya no tenía que 
emulsionar él mismo los soportes negativos. A finales de siglo todo 
el proceso previo a la realización de fotografías se simplificó y el 
equipo también se redujo,  incluso ya no fueron necesarios 
excesivos conocimientos químicos para su práctica.  
El estudio del fotógrafo 
Los primeros procedimientos fotográficos requerían de la luz 
natural y de la inmediatez para la preparación de las placas 
mediante las mezclas químicas necesarias. Como hemos visto, los 
primeros equipos del fotógrafo eran portátiles y en una 
compartimentada cartera de cuero llevaban todo lo necesario para 
elaborar daguerrotipos.  
La mejora de las fórmulas químicas y la popularización que 
adquirió el retrato fotográfico llevó a la apertura de los primeros 
estudios y laboratorios que solían situarse en buhardillas y pisos 
altos de los inmuebles, -siguiendo la tradición de los artistas 
decimonónicos-, ya que sus terrazas e iluminación cenital recibían 
la luz idónea para la práctica de la fotografía. Sus horarios de 
apertura, incluso, estaban adecuados a las franjas horarias de luz 
natural. 
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La necesidad de recibir luz natural hizo que en apenas una 
década, las azoteas de las principales capitales europeas –como 
reflejó el magistral Daumier en su caricatura de Nadar- se llenaran 
de estudios y terrazas cubiertas con estructuras metálicas y 
acristaladas. Los glass-studio, sin duda influenciados por el impacto 
de las construcciones en hierro y cristal del momento, pasaron de 
ser estructuras desmontables y casi improvisadas, a alcanzar toda 
una modalidad dentro de la arquitectura urbana, como evidencia el 
extenso recorrido que realiza por su evolución y complejidad 
constructiva tanto Edward L. Wilson en su obra Photographics: A 
Series of Lessons (1881)77, como H. Baden-Pritchard en The 
Photographic Studios of Europe (1882)78, donde describe uno a uno los 
principales estudios fotográficos de Londres, París, Escocia, Prusia, 
Austria, Hungría y Bávara. 
Junto a la pormenorizada descripción de los procedimientos 
químicos, su formulación y empleo, los tratados teóricos para 
fotógrafos comenzaron a incluir como un capítulo fundamental el 
dedicado a los estudios, fundamentalmente destinados al retrato, 
pero que se convertirían con el tiempo en obligados lugares de 
visita, verdaderas casas de artista, templos del arte, como diría Zola, 
lugares donde retratar y retratarse79. 
Uno de los primeros en los que se definía el espacio del 
fotógrafo como atelier (estudio) fue en la Guide du Photographe80, 
redactado por el óptico Charles Chevalier, -aquel que había sido 
Estudio Alinari, ca. 1875. 
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intermediario entre Niépce y Daguerre-, en el año 1854. Un año 
más tarde, el semanario L’Illustration da noticia de la apertura del 
estudio de Gustave Le Gray, en el número 35 del Boulevard des 
Capuccines y publica un pequeño artículo ilustrado, firmado por 
Paulin, donde se realiza un artístico recorrido por el atelier: 
“Dado que la fotografía se ha convertido en un arte, los establecimientos 
consagrados a estas operaciones han debido necesariamente transformarse. Al 
laboratorio le ha sucedido el taller; el taller de pronto se convirtió en Salon y 
también, como el del señor Le Gray, en gabinete de gran curiosidad, donde la 
antecámara ya ofrece un sabor.  
Del centro de esta habitación de entrada, las paredes interiores están 
adornadas de cuero de Córdoba que recuerdan los ricos interiores flamencos de 
Mieris  y de Metsu; una doble escalera se eleva con barrotes retorcidos, 
conducentes al estudio acristalado y al laboratorio de operaciones químicas; esta 
escalera ofrece la curiosidad de los visitantes por el Moisés salvado de las aguas, 
pintado en 1777 por Francisco de Mura, y un espejo de Venecia rodeado de un 
marco tallado en madera, forma un conjunto de amorcillos muy generosamente 
modelados.  
En el salón, iluminado por un gran ventanal sobre el bulevar, se encuentra 
un despacho en roble esculpido, estilo Luis XIII, cuyos paneles representan 
escenas de la Biblia, que abarca una multitud de cajones y secretos que son el 
sello distintivo para distinguir este tipo de muebles.  
En la repisa de la chimenea que está en frente, se levanta un gran vaso cuya 
obra data del reinado de Luis XIV. Este vaso está curiosamente tallado y 
decorado con grabados en hueco cuyos temas se toman de los jinetes que luchan 
en Europa y Oriente.  
Entre los diversos cuadros dispuestos sobre el rico tapizado de rico terciopelo 
rojo y que sirve como telón de fondo, se distingue, sobre todo, un retrato de 
Isabel la Católica, en el que la cabeza se levanta evidenciando su poder, 
rodeado de un enorme collar de guipur; el trabajo de este meticuloso encaje, y el 
vestuario en general, especialmente las joyas y otros adornos de orfebrería, es un 
manjar de ejecución que contrasta con la anchura de la cara; esta pintura es la 
escuela de Bronzino. Otro retrato de una  mujer flamenca se le atribuye a 
Mirvell.  
Finalmente sobre una mesa de madera veneciana ricamente tallada y 
dorada, en tropel, con forjado de cobre, reposan floreros chinos,  y se encuentran 
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los retratos de prueba de las más exitosas figuras prominentes que han pasado 
por delante del objetivo del señor Legray, y otras pruebas coloreadas y 
enmarcadas forman el ornamento de un pequeño gabinete previo al salón.  
Por lo tanto, es la decoración, pero es en realidad la habilidad del artista, 
que es el mérito principal del establecimiento; es la valiosa exposición del taller 
donde la luz viene a trabajar bajo la dirección erudita del Señor Le Gray, como 
un diligente obrero que dirige su trabajo diario desde el amanecer. No estamos 
diciendo nada nuevo a nadie sobre el Sr. Le Gray, cuya fama como fotógrafo es 
universal, escribió el mejor tratado sobre su arte y me contó, con un desinterés 
que le honra, los procesos y combinaciones de productos químicos mas propias 
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para alcanzar la perfección. Es en el número 35 del boulevard des Capucines 
donde hay que visitar al señor Le Gray. Es en el segundo piso de esta casa que 
visitamos, en la esquina de la calle Neuve-San-Agustín, su estudio inundado 
de luz. Sin embargo, debemos recomendar a los visitantes, debido a la vecindad, 
el conocido lema: Hable con el conserje."  
Ocupado a partir de 1857 por Nadar, este estudio fue en aquel 
momento descrito de nuevo, esta vez por Théophile Gautier en un 
artículo no terminado para L’Artiste, ese mismo año. En él, Gautier 
se deleitaba en la arquitectura exterior del que llegó a calificar como 
“palacio de la fotografía”, completando así el relato de sus 
interiores que ya había firmado Paulin en L’Illustration: “Cuando 
pasamos por el Boulevard des Capucines, la mirada se siente atraída 
imperiosamente por un edificio de aspecto original, que corona, desde el segundo 
piso, la casa designada bajo el número treinta y cinco. 
La voluntad de un artista, ha guiado evidentemente al arquitecto en el estilo 
y en la apropiación de este inmenso escaparate destinado a un trabajo muy 
especial. Vamos a dar una descripción detallada, porque vemos como un 
síntoma de lo que podría convertirse en la arquitectura moderna, la construcción 
de nuevas formas de invenciones recientes. 
Un edificio debe dar forma a su destino en relieve y buscar sus motivos 
ornamentales en su uso. Las estaciones de tren, vestíbulos, salas de 
exposiciones, obligaron a sus fabricantes a alejarse, tal vez lamentablemente, de 
las tradiciones de la academia; pero ni los griegos ni los romanos permitieron, y 
por buenas razones, tipos para copiar en este género, y los requisitos de su 
servicio imponen las líneas necesarias e inevitables que debemos aceptar con 
alegría, en lugar de quejarse, como sucede a menudo, porque la arquitectura 
estéril desde hace tiempo, iba a elaborar numerosos temas de renovación y éxito 
para crear un carácter. 
Un estudio fotográfico tiene que admitir libremente a la luz; por lo que tiene 
que ofrecer grandes ventanas y abrir todas ellas al sol, este colaborador 
caprichoso en nuestro clima. Por lo tanto, se deben reducir los muros opacos y 
aumentar las paredes transparentes. El hierro, que en un pequeño volumen 
presenta una gran resistencia, formará la columna vertebral del edificio donde el 
cristal cubrirá las paredes y los techos. Esto es lo que el Sr. Nadar ha 
construido en elegante e ingeniosa instalación del boulevard des Capucines. La 
fotografía tiene por fin su palacio. 
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La construcción contiene dos pisos. En la planta inferior se encuentran las 
salas de exposición y en la planta superior se ha instalado el taller de pose para 
los retratos. La estructura de hierro pintada en rojo y decorada con hilos de oro, 
dibujan un frontón con las alas que forman una fachada dividida por columnas 
y adornada con dos balcones, donde las enredaderas pintan de colores naturales 
al suspender sus campanas y sus zarcillos entre la espaldera dorada.”81 
Los tratados publicados a partir de 1860, como en el de Auguste 
Belloc (1800-1867), Photographie rationelle. Traité complet théorique et 
practique82, o en el de André-Adolphe-Eugène Disdéri (1819-1889), 
L’Art de la Photographie83, incluían recomendaciones sobre la 
decoración del estudio, los muebles adecuados, la pose o la 
indumentaria más adecuada del retratado, así como todos aquellos 
aspectos que intervenían en las composiciones del estudio.  
Los estudios se convirtieron en lugares de encuentro, de relación 
social y también de autorretrato del artista fotógrafo84. La aparición 
de los estudios profesionales situados en las principales vías de las 
Ilustración de estudio fotográfico en el 
tratado fotográfico de  
AUGUSTE BELLOC, 1862. 
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ciudades, fue una forma de distinción. Fueron célebres los abiertos 
por Gustave Le Gray, después ocupado por Nadar, en el Boulevard 
des Capucines o el de Disderi, cercano al anterior en el boulevard 
des Italiens, que pronto se convirtieron, además, en lugares de 
tertulia y reunión de artistas, escritores, políticos y miembros de la 
alta sociedad.   
En 1860, con motivo de la apertura de los nuevos salones de 
Disderi, Le Monde Illustré realizaba una auténtica crónica social en 
torno a los personajes que acudían al estudio, con motivo de su re-
inauguración:  
“Hace una quincena de días –con sus noches- las ventanas que dan al 
Teatro Robert Houdin se precipitaron sobre el bulevar de los italianos con una 
luz tan brillante como inesperada. Vivas, hacían creer a los transeúntes de que 
el vecino prestidigitador se entregaba a alguna experiencia con la magia; 
inesperado, no lo fue porque a media noche los fotógrafos, que trabajan bajo las 
órdenes del señor Sol, hacía tiempo que cerraron sus talleres. O, era mas bien el 
señor Disderi que había encendido la hoguera. 
El motivo del enigma era que se habían abierto con un festival nocturno los 
nuevos salones del famoso fotógrafo. Todo el lujo para crear el encanto y el arte 
preciosos está allí acumulado con un prodigiosidad principesca. Dos pisos llenos 
de estas maravillas, muchas de las cuales son obras maestras del gusto.  
En primer lugar, entramos en una primera sala, a la que no nos atrevemos 
a llamar vestíbulo por la rica decoración que posee. Las paredes están revestidas 
con paneles de roble viejo, cuyo trabajo tiene un valor incalculable. En los 
lugares de honor, la madera proporciona un marco para las mesas de mármol, 
sobre las que están grabados los nombres de los clientes más ilustres del señor 
Disdéri y las fechas de las visitas a sus talleres. Vemos junto a los nombres de 
SS. MM. el Emperador y la Emperatriz, las del Príncipe Imperial, el príncipe 
Jerónimo, el príncipe Napoleón y la princesa Clotilde, los príncipes y princesas 
Murat, etc.  
Esta primera habitación, que tiene todo el aire de una sala de honor, nos 
movemos en el gran salón. Allí, no son festones solamente, son astrágalos.  
El oro, la seda y el bronce resplandecen, iluminados por un centenar de velas 
en candelabros con colgantes de cristal. El techo de esta habitación es muy 
notable; vemos a un paso de la nube en un azul suave porta un vuelo de 
amorcillos rosados, una fantasía llena de oportunidad,  ya que los ha 
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representado armados con los atributos fotográficos. Esta es la forma de la 
mitología a la moda de 1860, y - ¿quién habría esperado? - esta antítesis no es 
sorprendente, ya que es de la gracia de este periódico; parece que siempre hemos 
visto al Amor con una botella de colodión en la mano y mirando a través de 
una lente.  
La tercera sala es un verdadero museo; es el Louvre del retrato en tarjeta. 
Hay una colección de personajes y de gente común, cuyos originales serían 
suficientes para llenar una subprefectura de segunda clase. Entonces, aquí está 
el gabinete del señor Disdéri; es un gabinete con encanto que está llena de vasos 
de bronce florentinos, armaduras antiguas y otras curiosidades; a continuación, 
nos adentramos en una gran sala cuya finalidad se nos escapa, pero que fue la 
sala del buffet la noche de gran apertura.  
En el segundo piso están los talleres del señor Disdéri; nos encontramos con 
un jardín de invierno donde los fumadores huyeron durante los intervalos del 
concierto. Porque no debemos olvidar que la música apareció en el programa del 
festival de la mano de Alfred Quidant que tocaba en el piano El reloj de 
musica, Dacier ha cantado El amable ladrón, los hermanos Lionnel recitaron 
a Nadaud, el señor y la señora Ferni tocaron el violín, y el Sr. Daubel el 
órgano.  
El Sr. Disdéri, por la gracia con la que hizo los honores en sus salones, será 
recordado por alrgo tiempo entre la multitud de sus invitados. Entre los que 
contó con varios de los notables de la prensa, el teatro y el mundo del arte.  
Convendría ahora, tras haber hablado del maestro de la casa, hacer un 
elogio al fotógrafo; pero creemos que es suficiente decir el nombre del Sr. Disdéri 
que, por profundos estudios y su trabajo incesante, ha hecho elevar su arte al 
último grado de lo maravilloso. En la Edad Media, se colgaba a un hombre 
por menos que eso.”85 
El reconocimiento social de algunos fotógrafos, que 
comenzaron a ser considerados verdaderos artistas en su género, 
fue en aumento a lo largo del siglo. A ello contribuyó, sin duda, no 
solo la popularización del medio, sino también el hecho de que 
muchos de ellos procedieran de familias nobles, burguesas y 
acomodadas, que llegaron a la fotografía como forma de desarrollar 
una afición. En torno a la fotografía surgieron estrechas relaciones 
entre académicos, pintores, arquitectos, escritores y toda la 
intelectualidad del momento, -célebre y estudiada es por ejemplo la 
relación que Nadar tuvo con Émile Zola86 o con Théophile 
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Gautier87- que se vincularon conjuntamente en torno a las 
sociedades fotográficas. Ejemplo de ello fue la pionera Société 
héliographique, creada en 1851 y entre cuyos miembros 
fundadores, como cita en su primer número La Lumiére, revista 
oficial de la sociedad, se encontraban Jules Champfleury, Eugéne 
Delacroix, Alexandre Dumas, Hector Horeau, Victor Hugo, 
Eugéne Isabey, Prosper Merimée o Jules Ziegler88, entre otros, 
junto a fotógrafos como el Baron Gros, el conde de Vigier, Le Secq 
o Baldus.  
Estas relaciones, como veremos, dieron lugar a una fructífera 
colaboración en viajes, publicaciones, influencias artísticas y 
proyectos que, en lo que a estudios se refiere, nos ha dejado los dos 
realizados por el genial Héctor Horeau (1801-1872)89, 
especializado en  arquitectura de hierro.  
Su personalidad visionaria y curiosidad por el progreso técnico 
le hicieron vincularse  a la fotografía desde su nacimiento. Fue 
autor del texto y las litografías de la obra Panorama d’Égypte et de 
Nubie (1841)90, inspiradas en los daguerrotipos realizados por el 
suizo Pierre-Gustave Joly de Lotbinière (1798-1865), que 
aprendió el procedimiento directamente del propio Daguerre en 
1839. Esta fue una de las primeras obras ilustradas, junto a las 
Excursions daguerriennes –obras de las que hablaremos más adelante- 
basándose en daguerrotipos.  
Cabe señalar sobre sus proyectos de estudio fotográfico, que su 
interés por este tipo de edificios apareció ya en sus primeros 
ejercicios influenciados por la Academia, cuando diseñó un taller 
para un escultor (1825) y aunque la influencia neoclásica era 
evidente, introdujo en este diseño la novedad de una terraza 
adosada a la habitación destinada a taller, para poder trabajar a 
plena luz natural91.   
Entre 1855 y 1859, Horeau se traslada a Londres con la 
esperanza de que allí sus proyectos tuvieran una mejor acogida que 
en su país natal. Allí, entre otros proyectos, diseña una residencia 
para un fotógrafo en Nothing Lastword, cerca de Londres92. El 
edificio seguía las características propias de su arquitectura basada 
en estructuras de metal, cubierta por grandes ventanales. Las 
terrazas superiores se encontraban completamente cubiertas 
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mediante una estructura acristalada, siguiendo los principios de sus 
célebres diseños para Les Halles, de París, o del pabellón para la 
mítica Exposición universal de París de 1855.  
De vuelta a París, publica L’Edilité urbaine (1868), donde incluye 
un proyecto de casa portátil para un fotógrafo93, bajo el epígrafe 
“construcciones desmontables, portátiles o ambulantes” destinadas 
a ocupar espacios provisionales. Al igual que en su primer proyecto 
de 1825 para una casa de artista, Horeau destina la parte más 
elaborada a la segunda planta. El taller del fotógrafo ocuparía 
prácticamente toda la extensión de la planta superior iluminada 
mediante una gran vidriera que recorría la parte central del edificio. 
Veremos cómo éste diseño fue, muy posiblemente, el que tomó 
Ricardo Velázquez Bosco en su proyecto de casa y taller 
fotográfico para Jean Laurent en Madrid.  
De talleres móviles a residencias que contaban con habitaciones 
destinadas a estudio, laboratorio, recibidor, almacén, etc. La 
variedad arquitectónica no eludía una serie de principios básicos 
característicos a todo ellos -localización en lugares altos, bien 
iluminados y ventilados con grandes terrazas acrisladas-, que 
siguieron tanto los estudios modestos como los más ilustres, desde 
de su aparición en la arquitectura urbana en la década de 1840. 
HECTOR HOREAU, Proyecto de 
estudio de fotógrafo en Nothing 
Lastword, 1855. 
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Procedimientos de reproducción fotográfica 
Como muchos autores han puesto de manifiesto, una vez 
materializada la posibilidad de reproducir la naturaleza mediante la 
cámara, la difusión de estas imágenes mediante su multiplicidad en 
álbumes y libros impresos fue el objetivo primero de sus 
creadores94. 
La ilustración de libros por medio de fotografías pegadas 
comenzó a realizarse en 1841, con el libro The Pencil of Nature de 
W.H. Fox Talbot, tratado fotográfico donde su autor teoriza acerca 
del alcance y las posibilidades que ofrecía el calotipo. A partir de 
aquí, como veremos mas adelante con algunos ejemplos, la 
presencia de fotografías originales incluidas en impresos, irá en 
aumento y con la aparición de los procesos fotomecánicos, se hará 
prácticamente imprescindible. 
Desde el punto de vista técnico, junto a la inclusión de 
fotografías originales pegadas dentro del libro, lo que encarecía 
lógicamente su valor y limitaba su producción a unos pocos 
ejemplares, fueron los procedimientos fotomecánicos los que 
generalizarían la inclusión de la imagen fotográfica en el libro 
impreso95. 
HECTOR HOREAU, Casa portátil 
para un fotógrafo, 1868. 
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Los métodos utilizados para imprimir libros ilustrados con 
imágenes se dividen en  procedimientos en relieve (xilografía) y en 
hueco (grabado). Los utilizados en relieve (se produce el vaciado en 
la plancha matriz de los blancos de la imagen y se dejan en relieve 
las líneas de la composición) para reproducir fotografías son la 
fotolitografía y la fototipia. En hueco, al contrario que el relieve, se 
vacían los negros, y se utilizan el heliograbado, el carbón y la 
woodburytipia.  
Recordemos que las primeras pruebas que realiza Niépce fueron 
la reproducción de grabados sobre una placa de metal, el Retrato del 
cardenal Amboise y La Sagrada Familia (1826), que envió al taller en 
París de su amigo el grabador Lemâitre, que realizó varias 
estampaciones. Una vez perfeccionado el daguerrotipo, éste sirvió 
al físico Hippolyte Fizeau (1819-1896)96 para realizar una matriz 
calcográfica mediante el espolvoreado de resina sobre el 
daguerrotipo, siguiendo el mismo principio utilizado en la técnica 
de la aguatinta. Este será uno de los antecedentes  de la 
fotomecánica y con este método se imprimieron algunas de las 
planchas de ilustraron las Excursions daguerriennes (1841), primera 
obra basada en daguerrotipos, de la que hablaremos más adelante.   
El perfeccionamiento de estos los procedimientos fue constante 
y las variantes a partir de un mismo método fueron numerosas 
como evidencian las patentes registradas entre 1840 y 1880, que se 
multiplicaron en el tiempo a gran velocidad y por toda Europa. Al 
igual que ocurrió con los procedimientos fotográficos, los 
fotomecánicos también se vieron envueltos en la necesidad de 
perfeccionar la calidad de las copias y hacer más ágil su producción.  
Tras Fizeau, fue Fox Talbot quien avanzó considerablemente en 
la creación de un procedimiento fotomecánico de impresión en 
hueco. En 1851, mientras intenta mejorar su calotipo, recurrió a la 
gelatina bicromatada -principio que se convertirá en básico en los 
procedimientos fotomecánicos-,  que al entrar en contacto con la 
luz se convertía en un material inalterable y muy estable. Dos años 
más tarde, el químico Abel Niépce de Saint-Victor (1805-1870), 
sobrino de Nicéphore y que realizó pioneros experimentos de 
fotografía en color (Héliochromie, 1851), ideó un procedimiento 
fotomecánico en hueco (1853) basado en el betún de judea.  
NICÉPHORE NIÉPCE,  
Cardenal Amboise, 1826. 
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Louis-Alphonse Poitevin (1819-1882) ingeniero técnico y 
daguerrotipista, fue uno de los más avezados buscadores de la 
multiplicidad de la imagen. Así llegó a la galvanoplastia de placa 
daguerriana o heliograbado (1848)97, al negativo sobre gelatina 
(1850) y a la fotolitografía (1855).  El heliograbado consistía en la 
sensibilización de una placa mediante la goma bicromatada y que al 
igual que la aguatinta, una vez expuesta a la imagen, ésta se 
imprimía en papel mediante un tórculo convencional. Poitevin 
también ideó un proceso inalterable al carbón (1860). Sin embargo, 
su falta de visión comercial no le permitió explotar comercialmente 
sus inventos, lo que sí haría Joseph Lemercier, que adquirió su 
patente de la fotolitografía, que consistía en reproducir la imagen 
sobre la piedra litográfica sensibilizada con gelatina bicromatada 
que después permitía la estampación de la imagen fotográfica sobre 
papel. 
A partir de 1867, Cyprien Tessier du Motay (1818-1880) y 
Charles-Raphaël Maréchal (1818-1886) acuñan la palabra 
fototipia para definir un procedimiento basado en la fotolitografía, 
pero que sustituía la plancha de piedra litográfica por una metálica. 
Perfeccionado por el uso de una plancha espesa de vidrio por Josef 
Albert un año más tarde, la fotolitografía se generalizó para las 
ediciones de amplias tiradas a partir de la década de 1870 y fue 
utilizado hasta bien entrado el siglo XX por las grandes firmas 
fotográficas en la producción de libros, álbumes y postales.  
Uno de los procedimientos de mayor calidad en hueco fue el 
carbón. John Pouncy mejoró el procedimiento que Poitevin había 
utilizado recurriendo al carbón pulverizado y en 1858 patentó el 
cromocarbón. En 1864, Sir Joseph Wilson registró un sistema que 
consistía en un papel-tisú impregnado con goma bicromatada y 
tinta china que se interponía entre el negativo y el papel, 
procedimiento denominado por transporte. La patente fue 
adquirida por las empresas Autotype de Londres y Braun en París. 
El hecho de ser un procedimiento fotográfico por transporte y no 
puramente fotomecánico hizo que, al ser su práctica artesanal pero 
de excelentes resultados por sus cálidas tonalidades, su uso se 
limitara casi a obras selectas y exclusivas.   
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Este sistema del carbón dio lugar a la wooodburytipia (1864-ca. 
1910), creada por Walter Bentley Woodbury en 1864. El 
procedimiento consistía en obtener el relieve mediante una espesa 
capa de gelatina -conseguida por el procedimiento al carbón- y 
prensada con fuerza sobre una chapa de plomo. Este relieve servía 
de molde para una matriz de acero. Bajo una fuerte presión, la 
matriz cubierta de una solución tibia de gelatina pigmentada 
traspasaba este entintado al papel. El resultado daba una imagen de 
gran calidad pero muy costosa y ello hizo que en torno a 1910 se 
abandonara su práctica. 
 
SHEPHERD&ROBINSONSON,  
Pilares del palacio de Kootub 
.woodburytipia, 1870. 
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Cómo fotografiar la arquitectura 
La codificación en la representación arquitectónica mediante 
planta, alzado, sección transversal y perspectiva fue formulada por 
Rafael en la carta a León X y así ha continuado representándose 
hasta nuestros días98. Los fotógrafos no podían alcanzar a 
representar la arquitectura de la misma forma, pero no renunciaron 
a ofrecer su trabajo como documento fiel y real que sirviera para 
los arquitectos e historiadores de la arquitectura y el arte. Para ello, 
establecieron dos formas diferenciadas de mirar la arquitectura 
mediante  encuadres, detalles, motivos y técnicas servía para 
diferenciar una finalidad profesional, de otra costumbrista.  
Para crear ese sistema particular, al igual que antes lo había 
hecho el dibujo, la fotografía de arquitectura adquirió una serie de 
características, de elementos propios que se presentan como un 
mapa particular, cuya leyenda debemos leer correctamente 
fijándonos en una serie de elementos que conforman esta imagen 
arquitectónica. Como señala G. Fanelli99, las coordenadas del mapa 
a leer son: el punto de vista, el encuadre, la apertura angular, el 
formato, el tiempo de la toma, el efecto pictórico y la existencia del 
detalle. La conjunción de todos estos elementos están 
condicionadas por el destino de las fotografías de arquitectura. Esta 
finalidad determinará las coordenadas del mapa, antes citadas como 
se refleja en las múltiples referencias que van apareciendo desde el 
discurso del propio Arago, dando a conocer el daguerrotipo, como 
ya vimos, hasta los libros específicos para realizar fotografías de 
arquitectura, pasando por numerosos artículos y capítulos en 
tratados técnicos. Paralelamente a los textos en los que se 
argumentaba el por qué fotografiar la arquitectura, que ya vimos, 
surgieron textos técnicos que explicaban cómo fotografiar la 
arquitectura.    
El fotógrafo francés Louis-Désiré Blanquart-Evrard (1802-
1872), fundador de la Imprimerie Photographique (1850-55), 
empresa pionera destinada a la producción en serie de fotografías y 
libros ilustrados destinados a la venta y miembro co-fundador de la 
Société française de Photographie, publicó varios tratados técnicos 
sobre los procedimientos fotográficos, su historia y aplicaciones100. 
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capítulo a las cuestiones técnicas que un fotógrafo debía tener en 
cuenta  para la reproducción de monumentos mediante el 
procedimiento del calotipo:    
“Antes de reproducir un monumento, es necesario preguntarse qué aspectos y 
bajo qué condiciones la belleza que la caracteriza, se destaca mejor.  
Si se trata de obtener el dibujo detallado de un plano frontal, deberemos 
elegir el momento en el que el edificio no está iluminado por el sol, y utilizar 
una preparación que camine lentamente hacia la exposición.  
Lo mismo ocurre cuando se desea tomar el interior de los edificios. Las 
partes que se ven afectados por la luz directa y excesivamente brillante, 
mientras que las masas que están en sombra se vuelven demasiado poderosas y 
carecen transparencia. Las sombras deben ser sólo un poco acusadas en las 
pruebas [fotográficas].  
Esto explica por qué es preferible utilizar los medios poco enérgicos [mezclas 
que produzcan poco contraste], ya que se puede, con su ayuda, prolongar la 
exposición hasta que las partes que están en sombra queden bien reproducidas, 
sin alterar el dibujo de las partes que se encuentran a plena luz. Sería diferente 
si el monumento se encontrara en penumbra; las mezclas más sensibles [a la 
luz] no sólo son preferibles, sino necesarias, porque sin ellas no podríamos 
obtener la prueba.  
Volviendo al exterior de los monumentos.  
En el caso de una visión general, pintoresca, el sol es una poderosa ayuda 
para que los efectos pintorescos, especialmente si el monumento es de piedra que 
se ennegrece con la edad; pero la condición más favorable para este tipo de 
reproducción es aquella en la que de forma sucesiva el monumento es iluminado 
por una luz brillante y a la vez oscurecido por el paso de una nube.  
El tiempo un poco nublado es el más favorable a este tipo de reproducciones.  
Si el paso de las nubes se hace a intervalos demasiado largos, actúan 
produciendo una luz velada, que podría cubrir la superficie de la lente, por lo 
que se debe esperar para actuar cuando la toma esté despejada a plena luz. La 
sucesión de efectos resultantes de la acción de una luz suave y baja, rápida y 
fuerte a continuación, produce bellezas incomparables.  
El tiempo de exposición se puede dividir de la siguiente manera:  
Si el monumento es un antiguo edificio gótico, las esculturas a la vez 
prominentes y profundas, deberemos calcular una exposición de la mitad de 
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tiempo del necesario para tomar una prueba como si hubiéramos operado sólo 
en la sombra, y la exposición al sol, también se realizará en la mitad del 
tiempo que exigiría una exposición hecha todo el tiempo al sol.  
Si el edificio es moderno en piedra blanca, se debe aumentar el tiempo de 
exposición de las partes en sombra, ya que el monumento es más claro o tiene 
menos carga ornamental.  
Así vemos que en la realización de pruebas con inteligencia se pueden 
alcanzar efectos muy variados en la reproducción del mismo monumento.”101 
La luz y su intensidad eran la clave para la realización de 
imágenes en las que la arquitectura pudiera fotografiarse con la 
mayor nitidez y detallismo, siendo el control de los tiempos una 
cuestión fundamental. Con la llegada del colodión y la 
incorporación de lentes con diafragma a la cámara, mejoraron las 
posibilidades de realizar una toma. Así lo evidencia el físico Henri 
Edmund Robiquet (1822-1860), en su Manuel théorique et practique 
de photographie sur collodion et sur albumine (1859): “El operador (…) 
examinará cuidadosamente el paisaje  o monumento como se muestra por la 
pantalla opaca y regular, moviendo el diámetro del diafragma para que la 
imagen quede más o menos claramente producida”. Elegir la hora del día era 
fundamental para averiguar cuando los diferentes planos del edificio se 
iluminaban proporcionalmente y así elegir el momento en el que obtener los 
matices mas fotogénicos: “Si uno tiene que reproducir un paisaje donde hay 
casas construidas en piedra blanca y está rodeada de árboles cubiertos de todas 
sus hojas, hay que aprovechar el momento cuando la posición del sol es tal que 
el edificio está iluminado tenuemente, mientras que árboles están por el 
contrario fuertemente iluminados por los rayos que caen oblicuamente”102.  
Disderi, en L’Art de la Photographique (1862), llegará a decir que la 
elección de la luz podía “reducir o exaltar el carácter, disminuir o 
aumentar la belleza” del edificio e introducirá un valor fundamental 
para el fotógrafo de arquitectura que será su propio conocimiento 
de la dimensión histórica del edificio a inmortalizar: “La arquitectura 
egipcia sin duda no debe ser reproducida como la arquitectura gótica, y aquí 
como en todas partes el conocimiento de su modelo, guiará la elección del 
fotógrafo”. Esta idea del conocimiento científico del modelo a 
fotografiar, se iría afianzando a lo largo del siglo y fue, por ejemplo, 
el argumento escogido por el fotógrafo irlandés Ephraim 
MacDowell Cosgrave en Photography and Architecture. How each lends 
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Interest to the other103, publicado en 1896, en el que, tras un recorrido 
muy general por algunos aspectos prácticos para la realización de 
fotografías de arquitectura, especialmente de iglesias y catedrales, su 
autor recomienda qué libros de historia de la arquitectura deben 
leerse primeramente antes de realizar el trabajo, para después 
describir los distintos estilos arquitectónicos y sus principales obras 
con las que el fotógrafo podía encontrarse en tierras británicas. 
Adquirir un mejor conocimiento del modelo, en este caso de la 
arquitectura, para así poder representarlo de la forma más fiel 
posible, será, como veremos, el nexo de unión entre arquitectos, 
historiadores y fotógrafos en numerosos proyectos. 
Una vez extendida la práctica del procedimiento del colodión la 
publicación de tratados técnicos fue en aumento, siendo uno de los 
primeros en dedicar un capítulo a las técnicas necesarias para la 
reproducción de la arquitectura el escrito por Willliam Lake Price 
en 1858, A Manual of Photographic Manipulation: Treating of the Practice 
of the Art; and Its Various Applications to Nature104. Especializado en 
escenas pintorescas y recreaciones historicistas, como en su ya 
célebre retrato de don Quijote, Lake Price105, sin embargo, se 
formó como topógrafo y dibujante con el arquitecto Augustus 
Charles Pugin, por lo que sus instrucciones, fruto de su propia 
experiencia y conocimientos, se convierten en un perfecto manual 
ilustrativo de la forma en la que se debía practicar la fotografía de 
arquitectura. 
De este modo, comienza el epígrafe dedicado a la fotografía de 
arquitectura estableciendo la primacía de este género por encima de 
los demás: “De todas las materias que se ofrecen a la cámara, ninguna es 
más fácil de ejecución de los originales que la arquitectura; sus formas rígidas e 
inmóbiles, la gran área de las superficies reflejan la luz en la lente, al aire libre 
y al sol, presentan ventajosas condiciones que permiten realizar imágenes de 
gran formato, con el uso de aberturas pequeñas y exposiciones más largas para, 
que cualquier otra clase de objetos”. 
Redactado en la época de mayor esplendor del colodión, Lake 
Price hace ya referencia a la fama adquirida por fotógrafos como 
Baldus, Bisson o los fotógrafos de la Scuola Romana di Fotografia, 
“cuyos límites serán difícil, sino imposible, de superar” y plantea, antes de 
adentrarse en realizar consejos técnicos, la diferencia entre 
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imágenes que sirvan de documento “para el oficio del arquitecto” y 
aquellas que se conviertan en imágenes “pintorescas” que cumplan 
la función más agradable “de este noble arte”: “Al analizar una serie 
de fotografías arquitectónicas, es imposible no desear para la realización del 
objeto  la selección de un punto de vista más pintoresco, la infusión de más 
cualidades artísticas en su composición (…). 
El mero tamaño de algunos de los grandes objetos arquitectónicos, no 
compensa al artista por la pérdida de aquellos aspectos de la perspectiva y la 
composición, y las cualidades de la luz y la sombra, que su autor querría captar 
en la imagen, y que en los pequeños formatos es difícil de captar dentro del 
alcance de la lente”. 
Para captar estas imágenes más pintorescas recomienda el uso de 
formatos medianos y pequeños ya que permiten a los fotógrafos 
“producir imágenes con la composición de la línea, y las cualidades de la luz y 
la sombra que estamos acostumbrados a admirar en las obras de los pintores 
que han tratado esta clase de sujeto, Canaletti, Panini, & c”. 
Según Lake Price el objetivo de la fotografía arquitectónica sería 
el de continuar con la imagen arquitectónica pintoresca siguiendo la 
tradición inaugurada por los grandes vedutistas: “La fotografía posee 
además, el interés dado por su ser el reflejo real de la mayoría de los lugares 
interesantes, y la gratificación dada por la delicadeza y la minuciosidad de su 
ejecución. 
Los restos medievales de nuestro propio país, históricamente tan interesantes 
para nosotros, los edificios góticos floridos de España, su arquitectura morisca, 
la complejidad de cuyos detalles desconcierta la mirada del dibujante, los 
arabescos del Cinquecento de Italia, esculpidos en mármol con una gracia 
artística y finura que desafían el lápiz, todo puede, con la mayor facilidad, ser 
tomados por la cámara”.  
Tras haber justificado las razones por las que la fotografía podría 
sustituir al dibujo y la importancia de realizar imágenes de carácter 
pintoresco, Lake Price continúa realizando indicaciones puramente 
técnicas: “En la temprana práctica de la fotografía, la lente simple era 
utilizada para ejecutar esta clase de objetos; posteriormente, algunas de mas 
perfectas representaciones de edificios se han realizado mediante el uso de la 
lente doble, con aberturas [del diafragma] muy pequeñas; hay mucha mas 
rotundidad y fijación de las formas del objeto en el último modo de tratamiento. 
El tamaño de las lentes utilizadas, en las combinaciones dobles, es considerable 
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cuando se desean obtener imágenes grandes; seis y ocho pulgadas de diámetro 
eran utilizadas por los fotógrafos franceses para algunas de las elevaciones 
parciales del Louvre. La lente única que da una imagen mucho más grande, 
con los mismos diámetros, tiene la ventaja de una mayor portabilidad para el 
aficionado, quien encontraría en una lente doble de 8 pulgadas, a una pesada 
compañera. 
Más recientemente, se han introducido lentes nuevas, que el escritor ha 
utilizado para los temas de esta naturaleza. Para grandes formatos 
encontramos que [la lente] Petzval ortoscópica ofrece grandes ventajas: su 
portabilidad en comparación con la doble combinación es muy grande, mientras 
que funcionaba mejor hasta incluso en los márgenes del objeto106. Está lejos el 
superarla en delicadeza de definición, y en la discriminación de las texturas, 
trabajando en las sombras profundas, siendo la única y más portátil (…). El 
escritor utiliza esta forma de lente, hecha por Ross y Voigtlander, en varios 
tamaños”. 
Tras realizar un detallado recorrido por diversas fórmulas 
químicas para la obtención de copias de mayor calidad, finaliza este 
apartado de la representación de la arquitectura aconsejando la 
mejor forma de colocar la cámara para obtener copias con la 
menor deformación posible: “Cuando el operador desea producir una 
representación detallada de un costado de un edificio, como una elevación 
geométrica, el modo de proceder es el siguiente. Si hay ventanas en el edificio 
frente al objeto a fotografiar,  así se procurará que la lente se coloque 
aproximadamente hacia la mitad de la altura del sujeto, en lugar de en el suelo, 
por lo que las proporciones se representarán mejor en la imagen. Nivele 
cuidadosamente la cámara con el nivel de burbuja para preservar las líneas en 
la perpendicular, y utilice la menor abertura del diafragma que la naturaleza de 
la luz lo permita. Estas imágenes estarán perfectamente calculadas para el uso 
de los arquitectos, ya que esta imagen estará tan hábilmente tomada que se 
puede considerar como un exacto dibujo a escala. 
Si se desea producir obras de carácter más artístico, en el que diversas masas 
de los edificios, situadas en diferentes planos de la distancia, deben practicarse 
formatos pequeños; en algunos temas tales como por ejemplo, las vistas de 
Florencia mirando hacia el Arno, de París desde el Sena, etc, la falta de 
figuras en el cuadro se siente tanto como cuando las plazas y calles de ciudades 
populosas son representados; aquí, si algo parecido a la apariencia de los 
originales debe ser mostrado, sólo puede ser hecho mediante la combinación en la 
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imagen de un panorama en movimiento, y no dar un aspecto pompeyano a las 
calles más concurridas y ajetreadas. Para las primeras vistas, las lentes simples 
o dobles se puede emplear indistintamente; las imágenes resultantes distinguirán 
las lentes de menor tamaño, por una mayor definición que las tomadas con 
lentes dobles; para las segundas [composiciones], sólo pueden ser utilizadas las 
lentes dobles. El operador debe evitar las grandes masas de sombras, y si se 
demuestra destreza, imágenes de diez por ocho centímetros pueden obtenerse de 
esta manera, no sin superar considerables dificultades que deben ser 
contempladas y superadas; pero si una fotografía de esta clase de sujetos se ha 
de presentar al espectador para que le impresione, como el aspecto del original 
tal y como se ve en la naturaleza, sólo con este tratamiento es posible que 
obtengamos éxito”. 
Tras las indicaciones de Lake Price, fue el libro de Eugène 
Trutat (1840-1910), -naturalista, geólogo y fotógrafo, conservador 
del museo de Toulouse-, quien vendría a completar un decálogo en 
la práctica de la fotografía monumental. En La Photographie appliquée 
à l’archéologie (1879)107, la partededicada a monumentos era para 
Trutat la operación fundamental para el estudio de la arqueología. 
Manual destinado a los arqueólogos, en él realizó un amplio 
recorrido por todos los componentes (cámaras, objetivos, 
formatos, trípodes, procedimientos) que se utilizaban para realizar 
una buena composición. 
Recomendaba Trutat que lo primero que debía establecerse era 
el formato de la toma, debiendo tener en cuenta el destino final de 
la imagen. Sin duda, los grandes formatos eran ideales para la 
observación de los detalles que a simple vista pasaban 
desapercibidos. Sin embargo, utilizar formatos de 30x40 cm. 
llevaba acompañada una mayor complejidad a la hora de 
transportar las placas y de manipularlas en la cámara y en el 
laboratorio posteriormente. Son los formatos medios, de 13x18 y 
18x24 cm., los considerados idóneos por este autor. 
Tras una descripción de la cámara, eran el trípode y su 
estabilidad otros de los elementos fundamentales para la realización 
de una buena toma. El más estable de los pies o trípodes era el 
denominado de pie americano, que contaba con tres bastidores y 
cinco puntos de apoyo.  
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Entre los accesorios, si se iba a utilizar el colodión húmedo, se 
hacía imprescindible llevar un laboratorio portátil, que no ocupaba 
más espacio que el de una mochila compartimentada para cada uno 
de los líquidos y productos necesarios para la sensibilización y 
posterior revelado de la placa. 
Además de mantener en una perfecta horizontal la cámara, 
mediante el uso del trípode y de un nivel de burbuja para 
estabilizarlo, la elección de los objetivos era fundamental para 
evitar distorsiones ópticas. Para evitarlas, gracias a los avances  
ópticos, los objetivos que debían utilizarse, según Trutat, eran los 
aplanáticos fabricados por Steinheil, que evitaban cualquier tipo de 
aberración óptica y que se utilizaban también en microscopios, los 
rectilineales, de Dallmeyer, que ayudaban a realizar tomas en un  
menor tiempo y los objetivos hemisféricos. Para la realización de 
los interiores debían utilizarse los objetivos panorámicos, 
fabricados por Prazmowski. Los objetivos podían combinarse con 
otras lentes y debían estar guardados en una caja con un doble 
paño para evitar su movimiento durante el transporte. 
Cada edificio a fotografiar requería de un método diferente en 
cuanto a los tiempos de exposición y el punto de vista idóneo.  
Para evitar un efecto de contraluz en las fotografías de exteriores, 
Trutat reproducía las palabras del tratado de Blanquart-Evrard, 
antes reseñado, y sus recomendaciones de cómo debía incidir la luz 
sobre el edificio. Para evitar el contraluz en los interiores, Trutat 
recomendaba el uso de la iluminación artificial mediante la luz 
eléctrica, la luz de magnesio o la llama de bengala. No debían 
utilizarse dos métodos de la misma intensidad, ya que entonces las 
sombras se harían más acusadas. La luz eléctrica era la que mejor 
resultados producía, pero este tipo de equipos eran por entonces 
muy costosos y sólo utilizados por los profesionales. Este tipo de 
elementos artificiales debían estar controlados mediante la distancia 
sobre el objeto a fotografiar y con el uso de reflectantes plateados 
que permitían dirigir el haz de luz sobre lo que se quería 
fotografiar. La luz producida mediante polvos de magnesio era la 
más fácil y barata, si bien contaba con el inconveniente de producir 
vapores de magnesio, muy desagradables si se respiraban. El 
primero en realizar experimentos con polvos de magnesio fue 
Albert Londe en sus imágenes de los pacientes del hospital de la 
Objetivo aplanático, 1863. 
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Salpetrière108. Las bengalas también se utilizaban, si bien el tiempo 
de duración de la llama hacía limitado su uso.  El uso del flash no 
llegará hasta las primeras décadas del siglo XX109.  
Respecto al punto de vista, debían tenerse en cuenta las 
dimensiones del edificio ya que éstas determinaban la altura de la 
cámara para evitar deformaciones. Por regla general, el objetivo  de 
la cámara debía estar centrado a media altura del edificio. Esto 
obligaba al operario a utilizar instrumentos complementarios que le 
dieran altura a la cámara, e incluso a subirse a los tejados de las 
casas próximas. Para obtener un mejor encuadre, E. Trutat 
recomendaba el uso del visor focimétrico, ideado por Louis-
Alphonse Davanne (1824-1912). Mediante este visor, el fotógrafo 
podía estudiar el paisaje y determinar el lugar idóneo para la 
colocación de la cámara y el tipo de objetivo a utilizar. El uso de 
este instrumento se generalizó entre los fotógrafos profesionales 
hasta el siglo XX.    
Uno de los objetivos de la fotografía de monumentos, era la de 
obtener una uniforme nitidez en toda la placa y para ello: “Al elegir 
una vista, se debe, en la medida de lo posible, favorecer la curvatura 
naturalmente producida por el objetivo, es decir, si es posible, que los objetos 
extremos estén lo mas cerrados y los más cercanos del centro los más alejados del 
centro del aparato. Cuando se fotografía un sujeto plano, como un bloque de 
casas, hay que concentrarse en un punto situado a un tercio del centro, y bajo 
estas condiciones, la imagen que se obtiene será de una nitidez uniforme. Para 
obtener relieve y perspectiva aérea en un imagen, operaremos siempre con la 
mayor apertura posible del diafragma"110.  
Para reproducir detalles, la nitidez es esencial y dado su destino 
científico, no requerirá de un control tan minucioso de la 
iluminación y, por lo tanto, se mantendrán los tonos moderados y 
uniformes en toda la toma. 
Trutat, antes de describir los procedimientos utilizados para la 
reproducción de arquitecturas, realiza una serie de consejos 
prácticos sobre la toma. El fotógrafo debe procurar evitar las 
quemaduras al sol, debido a los tiempos de realización de las 
fotografías (preparar la placa, colocarla en la cámara, encuadrar la 
vista, etc.), recomendándo utilizar un velo negro para cubrirse, de 
un tamaño de, al menos, dos metros. Además, el fotógrafo debía 
Visor focimétrico, 1869. 
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apuntar en un cuaderno todos aquellos datos de la toma: número 
de orden de la placa, título de la imagen, tiempo de exposición al 
sol, la fecha, la hora y todos aquellos detalles que se considerara de 
interés.  
Finalizaban las recomendaciones para realizar fotografía 
monumental con la descripción de los tres procedimientos 
utilizados hasta entonces: el colodión húmedo, el colodión seco y el 
calotipo. El procedimiento del colodión húmedo ofrecía grandes 
ventajas para las tomas consecutivas de un mismo edificio, ya que 
se podía visualizar el resultado en el mismo lugar de la toma, 
debido a la necesidad de tener que revelar las placas en el 
momento, así se podía corregir y repetir cuantas veces fuera 
necesaria una toma. Esto, por otra parte, tenía el inconveniente de 
tener que llevar un laboratorio portátil. 
El colodión seco, por entonces más utilizado, era el medio ideal 
para el fotógrafo viajero. Por entonces, comenzaban a fabricarse de 
manera industrial este tipo de placas y, por tanto, ya no era 
necesario llevar un laboratorio portátil ni para sensibilizar la placa, 
ni para revelarla de forma inmediata.  
Aunque el uso del calotipo se vio desplazado a mediados de 
siglo por el negativo de vidrio y se utilizó en contadas ocasiones a 
partir de entonces, la ligereza de los negativos de papel continuaba 
haciéndole un medio ideal para los largos viajes ya que era un 
material que soportaba mejor su transporte, sobre todo, si se 
viajaba a un país húmedo. Hacia finales de 1870 y durante la década 
de 1880, algunos fotógrafos lo siguieron utilizando por las 
cualidades plásticas de su textura y el resultado artístico de sus 
composiciones. 
Todos estos textos reflejan los puntos de mayor interés tanto 
para el fotógrafo y los medios que debía utilizar para tomar las 
imágenes, como lo que el espectador, especialista o no, quería ver 
reflejado en el papel.  
El estudio de los tratados técnicos y el resultado de las imágenes 
nos permiten establecer las coordenadas del mapa de la fotografía 
de arquitectura, de la que hablábamos al comienzo de este epígrafe, 
y que resumíamos en los siguientes puntos: apertura angular, punto 
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de vista, encuadre, formato, tiempo de exposición, efecto 
pintoresco o evidencia del detalle.  
La capacidad de visión del ojo humano está cerca de los 180 
grados en horizontal. Sobre el plano vertical son unos 130º, 60º por 
encima de la horizontal y 70º por debajo. Pero de esa apertura no 
todo el ángulo se enfoca de igual manera, por lo que en realidad el 
ojo humano, enfocado, tiene un ángulo de visión de 60 grados. 
Teniendo en cuenta que el cristalino, que es nuestra lente, se aplana 
al contemplar los objetos alejados y adquiere la mayor curvatura al 
examinar los objetos próximos, y que las lentes de las cámaras 
carecen de esta flexibilidad, es por lo que en realidad ninguna lente 
fotográfica es capaz de captar lo mismo que el ojo humano. Las 
primeras cámaras, como vimos fueron introduciendo objetivos 
cada vez mas elaborados que incluso combinaban varias lentes.  
Los objetivos utilizados normalmente, y que se asemejan a la 
visión humana, son los de 45-55 mm. de ángulo de toma. Con el 
tiempo, se utilizaron los grandes angulares, llegando a captar 120 
grados, pero produciendo, cuando mayor es su ángulo de visión, 
una más amplia deformación óptica.  
Por otra parte, el formato de las imágenes de arquitectura viene 
determinado por la forma y la dimensión. La forma es siempre 
rectangular, en proporción aurea, y los formatos fotográficos iban 
del grande-monde y el mammoth,  los mayores, al formato grande, el 
mediano y el pequeño de 25x18 cm., hasta hacerse mas populares 
el boudoir, el cabinet, la carte de visite, el imperial , el promenade  y el 
victoria. 
Vistas panorámicas y aéreas 
El formato panorámico, muy utilizado para composiciones de 
vistas generales, se realizaba mediante el ensamblado de varias 
tomas, en las que se utilizaban distintos negativos. El antecedente 
de este tipo de imágenes se encuentra en los panoramas y dioramas 
que gozaron de gran éxito de público, como espectáculos visuales, 
en ciudades como Londres y París. El pintor Robert Baker (1739-
1806) patentó el panorama (del griego pan=todo y horama=vista) 
en 1792, con una vista de Edimburgo, y consistía en el ensamblaje 
de grandes paisajes del natural (llegando a alcanzar varios metros de 
diámetro) que se colocaban en un espejo cilíndrico.  
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En 1822, Pierre Prévost (1766-1823) lo perfeccionó bajo la 
denominación de diorama111, que consistía en una pintura 
panorámica, alargada y continuada que pasaba por la abertura de un 
proscanium para dar la impresión de un paisaje continuo en 
movimiento. Su alumno Daguerre, fue autor del instalado en la 
entrada de uno de los pasajes de París, al que daba nombre, y que 
gozó de gran fama desde su apertura en 1822 hasta su desaparición 
en un incendio pocos meses después del anuncio del invento del 
daguerrotipo en 1839. La estructura circular daba cobijo a un 
espacio de doce metros de diámetro en el que, por medio de un 
sistema de rotación, la sala se colocaba delante del proscanium que 
tenía una abertura de 7,5 m de largo y 6,5 m de alto y donde se 
ubicaba el cuadro que medía 14 metros de alto por 22 m de ancho.  
El espectáculo, consistía en la iluminación trasera del cuadro, 
mediante unos grandes chasis con vidrios, a la vez que otros chasis 
iluminaban desde lo alto. A la representación se incorporaban una 
serie de filtros de colores que cambiaban la tonalidad general o 
local del cuadro, permitiendo así producir en la pintura entera, o en 
algunos puntos, efectos que iban de la intensa niebla, al sol más 
resplandeciente. Tras la primera vista, la sala volvía a rotar y el 
espectador se colocaba ante una nueva imagen sobre la que se 
producían los mismos efectos que sobre la anterior. El espectáculo 
Diorama de Daguerre, 1825. 
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duraba unos quince minutos. Las escenas más célebres que se 
mostraron en los dioramas fueron las vistas de ciudades, como la 
de Roma, y episodios históricos como la batalla de Trafalgar o la de 
Waterloo. 
Tras estos antecedentes pictóricos, con una finalidad propia del 
entretenimiento, el uso de la vista panorámica en fotografía tuvo 
aplicaciones militares, estratégicas, topográficas y científicas de 
forma inmediata. Las primeras composiciones se hicieron ya en 
daguerrotipo, con ciertas limitaciones, ya que las cámaras aún 
tenían chasis de tamaños reducidos y la vista se producía mediante 
el ensamblado de las distintas placas metálicas compuestas de 
forma sucesiva o formando un cuadro, como el Panorama desde San 
Pietro en Montorio, de Lorenzo Suscipj, realizado en 1841. 
En la guerra de secesión americana, George N. Barnard (1819-
1902) fotógrafo de la Unión, creó las primeras composiciones 
panorámicas en colodión de los campos de batalla. Las cámaras 
utilizadas por estos profesionales tenían un chásis especial donde 
cargar las placas de gran formato. No será hasta finales del siglo 
XIX, con la llegada de la película flexible, cuando se fabriquen las 
primeras cámaras panorámicas, cuyo funcionamiento consistía en la 
rotación del objetivo, que iba exponiendo la película. Entre otros 
modelos se encuentra la A1 Vista (1896-1908), la Kodak Panoram 
(1899-1924), la Envoy Wide Angle (1949-) y la más célebre del 
siglo XX, la rusa Horizont (a partir de 1966). 
ROBERT BARKER, 
 Panorama de Edimburgo, 1792. 
GEORGE BARNARD, 
 Panorama de Lookout, 1864. 
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El punto de vista es otra de esas leyendas que es necesario 
identificar en el mapa de una imagen fotográfica, ya que nos 
introducirá acerca del destino de esa fotografía. Así, un punto de 
vista alto, que captara la totalidad del edificio, sin elementos que 
puedan distraer la vista, produce un efecto de espacialidad y 
monumentalidad de mayor rotundidad que si se utilizara un 
escorzo o un punto de vista bajo, que suele deformar las 
dimensiones reales de la arquitectura. 
Según el punto de vista escogido, el fotógrafo de arquitectura 
podía optar por dos tipos de imágenes, en función del fin de las 
mismas. Si evidenciaba el valor geométrico y de los detalles de la 
arquitectura, el fin era claramente científico. Si, en cambio, optaba 
por composiciones de efectos ambientales, atmosféricos e incluso 
la presencia llamativa de personajes, hacía de esta toma una imagen 
pintoresca. En los inicios de la fotografía la presencia humana era 
algo complicado de captar, debido a los tiempos de exposición, por 
lo que la aparición de algún individuo indicaba una larga pose y una 
intencionalidad clara de servir de escala en la composición. 
Para dar mayor veracidad a la proyección arquitectónica de los 
monumentos, comenzó realizándose tomas en perspectiva 
mediante la elección de puntos elevados (tejados, escaleras, 
puentes,…). Recordemos que el daguerrotipo del Boulevard du 
Temple, realizado por Daguerre en 1839, fue tomado desde lo alto 
de un tejado, no siendo este el único ejemplo de utilización de este 
THOMAS SUTTON,  
Cámara panorámica, 1861. 
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tipo de puntos de vista por parte de los primeros fotógrafos. Este 
fenómeno tuvo su paralelo y coincidencia en el tiempo con este 
mismo cambio en el punto de vista de la ciudad llevado a cabo por 
la pintura impresionista112. 
La realización de una vista panorámica, ya no sólo con la 
intención de captar un edificio monumental, sino con la idea de 
representar el paisaje urbano lo mas ampliamente posible y  
difundirlo sobre todo mediante la litografía, ha llevado a la 
confusión de considerar estas reproducciones como tomas 
procedentes de fotografías aéreas, siendo realizadas mediante el uso 
de globos cautivos y aerostáticos. Aunque éste tipo de ascensiones 
se remontan al siglo XVIII, y algunos artistas formaron parte de 
estos vuelos y reflejaron sus experiencias en dibujos y pinturas, fue 
sin duda en el siglo XIX cuando se produjo el auge de su uso por 
parte de arquitectos, ingenieros, topógrafos y artistas, si bien la 
dificultad de dibujar, y no digamos fotografiar, en un globo en 
movimiento con éxito, entre 1840 y 1860, hacía que durante estos 
vuelos no pudieran tomarse mas que algunos esbozos y apuntes, 
como acertadamente ha mostrado Albert García Espuche113. El 
mismo autor plantea el auge del interés por este tipo de ascensiones 
y representaciones poniéndolas en estrecha relación con la fama 
que también adquirieron entonces los espectáculos de panoramas y 
dioramas, como prueba del progreso y de la nueva mirada del “ojo 
moderno”. Sobre este tema volveremos a incidir, al tratar los 
vuelos del fotógrafo Charles Clifford en España y su relación con 
el dibujante Alfred Guesdon y el aeronauta James Goulston114.  
 El fotógrafo que realizó con éxito, subido a un globo, la 
primera imagen calificada de aérea115, fue Félix Nadar en 1858, 
basándose en una idea que él mismo había patentado tres años 
antes. Este procedimiento sería inmediatamente aplicada al campo 
de militar ya que en el verano de 1859, el emperador Napoleón III, 
según fue reseñado por toda la prensa europea del momento, 
encargó a Nadar tomar imágenes desde su globo, para poder 
ayudar en la realización de planos, croquis y pinturas 
conmemorativas de las grandes batallas.   
NADAR,  
Fotografía de Petit-Bicetre  
desde un globo, 1858. 
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El Diario Oficial de Avisos de Madrid narraba el 1 de julio de 1859 
que Nadar se había dirigido “al teatro de la guerra” para sacar 
“instantáneas de los movimientos austriacos” por las que sería 
recompensado con 50.000 francos y La Época publicaba más 
detenidamente cómo se había producido el encargo y qué utilidad 
podría llegar a prestar el invento de Nadar: “El emperador Napoleón 
ha llamado por telégrafo al célebre fotógrafo Mr. Nadar, abriendo á su favor 
un crédito considerable para que se traslade al cuartel general. Parece que el 
objeto del emperador es hacer un ensayo de fotografía estratégica, que si sale 
bien, podrá servirle de mucho en la campaña. Con esto podrá ahorrarse en 
muchas ocasiones de planos, croquis y demás trabajos que nunca sacarian con 
tanta perfección sus ingenieros y oficiales de estado mayor. Tal vez entre 
también por mucho cierta vanagloria personal, y el afán de ver reproducidos sus 
trampantojos y batallas con la verdad y exactitud que las de su tio. Ningún 
pintor de batallas y paisajes podría tomar tan bien sobro el terreno los apuntes 
para buenos cuadros, como la plancha de un fotógrafo. Nos parece biea la 
medida, siquiera sea en obsequio á las bellas artes y futura ganancia para las 
estamperías”116. 
NADAR,  
Autorretrato con su esposa 
 subido a un globo en su estudio, 1868. 
 
115 CAPÍTULO 1. FOTOGRAFÍA Y ARQUITECTURA: LOS REFERENTES DE FRANCIA Y GRAN BRETAÑA 
Es conocida la imagen en la que Daumier retrataría a Nadar en 
una célebre caricatura subido a su globo “Giant” y tomando 
fotografías sobre los tejados de París en 1863. 
Otros fotógrafos, como James Wallace Black en Boston, 
continuaron experimentando sobre el uso de cámaras en 
ascensiones aerostáticas hasta llegar a su perfeccionamiento, 
fundamentalmente dirigido a aplicaciones cartográficas y 
geográficas, ya que como apunta André Corboz117, “Lo que revelaba 
la fotografía aérea no era de ningún modo admisible como norma general, como 
si el espectáculo de las construcciones humanas vistas desde lo alto fuera (para 
quien sólo percibía en términos de armonía) desolador. A pesar de ello, era 
imposible dudar de lo que las fotografías testimoniaban, en la medida que eran 
consideradas objetivas, es decir, producidas sin que el fotógrafo interviniera en 
su composición. Ni retoques ni trucajes ni, evidentemente, ninguna simulación 
visual. En último término, no se trataba ni de representaciones, noción que 
implica la operación de escoger, sino de meros registros; más aún, desde el 
momento en que el usuario principal de la fotografía aérea era el ejército (desde 
1909), no debemos suponer ninguna intención artística. Esta fotografía no 
selectiva era, además, difícil de leer, porque representaba códigos que no 
coincidían con las diversas tradiciones iconográficas. Quizá por ello ha 
permanecido mucho tiempo arrinconada en los estados mayores: no tenía 
público. Por otra parte, se ha tenido que esperar a los viajes aéreos en masa, 
mucho después de la segunda guerra mundial, para que los editores se 
arriesgaran a publicar libros de fotografías aéreas”.     
La fotogrametría  
Las relaciones entre fotografía y arquitectura se desarrollaron, 
como vemos, en muy distintos ámbitos desde su nacimiento. A 
pesar de que la fotografía falsea la escala arquitectónica, su 
utilización para servir de base al cálculo de las dimensiones 
monumentales fue una de las aplicaciones que arquitectos e 
ingenieros comenzaron a desarrollar desde 1849.  
La representación en perspectiva por medio de la fotografía 
derivó en la fotogrametría, aplicación profesional utilizada por 
arquitectos, ingenieros y topógrafos118. Las investigaciones técnicas 
sobre la representación de la arquitectura en perspectiva como 
medio de obtener documentos métricos a partir de los cuales 
reconstruir el edificio, mediante la conjunción de las líneas visuales 
HONORÉ DAUMIER,  
Nadar elevando la fotografía a la 
categoría de arte, 1863. 
 
116 CAPÍTULO 1. FOTOGRAFÍA Y ARQUITECTURA: LOS REFERENTES DE FRANCIA Y GRAN BRETAÑA 
que parten de todos los puntos de una construcción y se juntan en 
el ojo del espectador, comenzó a realizarse a principios del siglo 
XIX, gracias a la cámara lúcida inventada por William Hyde 
Wollaston (1766-1828). El arquitecto Auguste Nicolas Caristie 
(1783-1862), pionero de la restauración arquitectónica en Francia 
utilizó la cámara lúcida para la representación en perspectiva de 
monumentos y vistas en Egipto e Italia y siguiendo sus 
experiencias, el ingeniero militar Aimé Laussedat (1819-1887) 
realizó en 1849, realizó los primeros ensayos para establecer las 
medidas geométricas exactas partiendo de esos dibujos, método 
que llamó iconometría. Ese mismo año realizaba, por medio de una 
cámara fotográfica, el primer levantamiento de la fachada del Hôtel 
des Invalides en París, procedimiento que denominó 
metrofotografía. Además de este tipo de trabajos se especializó 
también en levantamientos topográficos y, en 1861, a partir de seis 
fotografías aéreas, realizó el mapa de Buc, cerca de Versailles. 
Profesor de la École Polytechnique y después director del 
Conservatoire national des Arts et Métiers, en estas instituciones se 
incluyeron en los planes de estudios sus nuevos métodos de 
representación y la creación de archivos fotográficos. Su relación 
con la fotografía, además, le llevó a convertirse en administrador de 
la Société française de Photographie a finales del siglo XIX. 
Laussedat mantuvo una estrecha relación y correspondencia119 
con el general e ingeniero militar español Carlos Ibáñez de Ibero 
(1825-1891)120, primer director del Instituto Geográfico Nacional 
de España (1870) e impulsor de la creación de los Cuerpos oficiales 
de Ingenieros Geógrafos, Topógrafos y de estadística. Por medio 
de esta relación, los métodos de Laussedat fueron reconocidos por 
la Real Academia de Ciencias Exactas, Físicas y Naturales de 
Madrid, como muestra el Informe sobre una memoria acerca del uso de la 
fotografía en el levantamiento de planos, y especialmente en los reconocimientos 
militares, publicado en su revista en 1861121. 
Los trabajos de Laussedat fueron continuados y mejorados en 
Alemania por Albert Meudenbauer (1834-1921)122, con el 
levantamiento, por medio de la fotografía, de la catedral de Wetzlar 
y en una conferencia celebrada en la Unión de Arquitectos de 
Berlín acuñaría, por vez primera, el término fotogrametría para 
definir este método de representación. Su larga trayectoria incluyó 
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su directa implicación en la fabricación de cámaras y lentes 
fotográficas. Para su trabajo, Meudenbauer utilizaba cámaras rígidas 
de gran formato (40x40 cm.) de toma fija, equipado con un 
dispositivo para el desplazamiento vertical del objetivo (medido 
con precisión) para la fotografía de las partes superiores de las 
arquitecturas.  
Para los edificios de menor tamaño, realizaba una sola toma 
sobre la que se realizaban los cálculos mediante la aplicación de las 
leyes de la perspectiva. Para los edificios de mayor importancia, se 
utilizan varias intersecciones de fotografías, todas sacadas 
atendiendo a los mismos principios: siempre que fuera posible, las 
bases debían ser grandes, situadas a mas de la mitad de la distancia 
entre la cámara y el edificio a fotografiar, y todos los puntos de 
vista eran realizados a la misma altura. Su desplazamiento se 
determinaba por medio de triangulación, así como por algunos 
puntos notables de la construcción y, finalmente, la dirección de 
cada eje de disparo se obtenía orientado sistemáticamente la cámara 
sobre uno de los puntos de referencia del edificio, establecidos 
anteriormente. 
También para la realización de estas vistas, se idearon objetivos 
que evitaran las aberraciones ópticas, como el pantoscopio de 
Emil Busch (1820-1888), inventado en 1865, que permitía la 
visualización de una perspectiva geométricamente exacta de un 
campo de visión de 90. 
Cámara y ejemplo de fotografía 
tomada por ALBERT 
MEUDENBAUER, en 1863. 
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La imprescindible utilización de la fotogrametría irá acompañada 
del perfeccionamiento de las cámaras y objetivos a lo largo de todo 
el siglo XIX y, por supuesto, en el XX. 
Los archivos de este tipo de imágenes hoy son, además de una 
fuente utilizadísima para los técnicos, documentos imprescindibles 
para la historia monumental ya que muchos de los edificios 
fotografiados han desaparecido. El primer archivo se creó en el 
Conservatoire des Arts et Métiers de París por Laussedat, en 1881, 
seguido del Servicio de Archivos Fotogramétricos de Monumentos 
Históricos de Alemania, fundado por Meudenbauer, en 1885, en 
funcionamiento hasta la II Guerra Mundial, en el que se conserva 
un importante fondo del siglo XIX de los edificios mas relevantes 
de toda la geografía mundial123.   
La plancheta fotográfica 
Otro de los instrumentos utilizados por ingenieros, arquitectos y 
topógrafos fue la plancheta fotográfica, cuyo antecedente era la 
plancheta topográfica, ya utilizada en el siglo XVIII, que consistía 
en una cámara oscura colocada sobre un trípode, que giraba 
alrededor de un eje vertical, de forma continua o discontinua, y que 
realizaba un dibujo panorámico.  
La originaria cámara oscura fue sustituida por Auguste 
Chevallier, a partir de 1859, por una cámara fotográfica en cuyo 
chasis se colocaba una película sensibilizada que iba impresionando 
las imágenes, captadas durante la rotación, que, una vez 
positivadas, se componían y daban lugar a una imagen panorámica 
completa de la que después podían obtenerse escalas y dimensiones 
del edificio.  
La plancheta fotográfica fue mejorada sucesivamente por 
Auguste Benoist y Auguste Chevalier y entre sus célebres 
aplicaciones se encuentra la restauración del castillo de Pierrefonds, 
realizada por Viollet-le-Duc en 1866124. 
La fama que adquirió su uso se prueba por las múltiples 
referencias en artículos y por la inscripción de la patente en varios 
países europeos, incluyendo España, en 1865, fecha en la que 
Chevalier inscribe en el registro de privilegios de invención español 
este invento125 , dando noticia del mismo la Revista de Obras Públicas 
CHEVALIER,  
Plancheta fotográfica, 1866. 
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en el artículo “La fotografía aplicada al levantamiento de planos y 
nivelación”126. En él se describe pormenorizadamente el 
funcionamiento, la composición y las ventajas del uso de la 
plancheta fotográfica de Chevalier:  
“M. Chevallier ha adoptado para el nuevo aparato la disposición de la 
cámara oscura de Porta, que consiste en el empleo de un prisma recto, cuya base 
es un triángulo rectángulo e isósceles, y que tiene azogue en la cara 
correspondiente a la hipotenusa de dicho triángulo; este prisma se dispone de 
manera que presentando vertical la cara correspondiente a un cateto, son 
horizontales sus aristas, y los rayos luminosos de los objetos   exteriores, 
entrando normales a esta cara, se reflejan en la inclinada, saliendo normales a 
la inferior y por consiguiente, verticales: una lente ó combinación de lentes, 
dispuesta en la parte inferior del prisma, da mayor perfección á la imagen de los 
objetos exteriores a que se dirige el aparato. Esta disposición de la cámara 
oscura de Porta es la que, como hemos dicho, ha servido de base á M. 
Chevallier para su nuevo aparato, que se compone de un tubo en cuyo interior 
hay colocado un prisma recto, cuya base es un triángulo rectángulo y cuyas 
aristas son horizontales, y un sistema de lentes convenientemente dispuesto, tija 
CHEVALIER, Imagen del castillo de 
Pierrefondos, mediante plancheta 
fotográfica, 1866. 
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la imagen de los objetos esteriores formada por el prisma sobre una placa 
horizontal, sensible á la luz.(..) 
Es fácil comprender que las imágenes obtenidas con el aparato asi dispuesto, 
se hallan en iguales condiciones que las que se obtenían con el antiguo: en efecto, 
los rayos luminosos, que emanan de puntos situados en el plano principal en 
una posición cualquiera, hieren a la placa sensible en la intersección de dicha 
placa con el principal, y recíprocamente, los diferentes puntos situados en una 
recta que pasa por la proyección del eje óptico sobre dicha placa, corresponden a 
objetos esteriores situados en el plano determinado por dicha recta y dicho eje. 
Bajo este punto de vista, las imágenes obtenidas con este aparato son análogas, 
como ya hemos dicho, a las que antes se obtenían. Sus ventajas son las 
siguientes:  
1. Es de construcción más sencilla y si se descompone el mecanismo que 
trasmite el movimiento a aparato, las reparaciones son más fáciles y económicas 
que en el primitivo, puesto que en este había dos movimientos de rotación, 
mientras que en el aparate moderno no hay más que uno y la identidad de los 
movimientos angulares en el primitivo exigía una construcción esmeradísima en 
todos los órganos de trasmisión, cosa que no es tan necesaria en el moderno. 
2. Con este aparato se pueden emplear placas ó vidrios rectangulares, que 
son mas fáciles de obtener que los circulares que exigía el antiguo. 
3. La nueva disposición permite emplear una placa fija é inmóvil, colocada 
horizontalmente, y por consiguiente, es susceptible de conservar por mas tiempo 
la humedad dé los reactivos, aumentándose asi la sensibilidad de la placa y 
evitando las manchas que resultan de la imperfecta desecación de la placa móvil 
del primer aparato. 
4. Finalmente, puede servir para nivelar sin necesidad de grandes 
modificaciones. Si se imagina el eje óptico del aparato y el eje de rotación en una 
posición horizontal, al mismo tiempo que se considera vertical la placa sensible, 
en una palabra, si se hace girar el aparato, los objetos situados en el [daño 
principal tendrán sus imágenes en la recta que une el centro de rotación y el 
punió de encuentro del eje óptico con la placa. El ángulo formado por esta recta 
y poruña horizontal que contiene el centro de rotación, es el ángulo plano que 
mide el diedro forma-do por el plano principal con el horizonte, y por 
consiguiente, si además de conocer este ángulo para los diversos puntos situados 
en el plano principal, conocemos su distancia al punto de estación, será muy 
fácil deducir las cotas de dichos puntos. Cómo la distancia de los diferentes 
puntos á los de estación puede obtenerse, como ya hemos dicho, por dos 
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operaciones, este aparato sirve á la vez para el levantamiento de planos y para 
la nivelación. 
Establecido en su posición ordinaria, puede servir para la nivelación, 
empleándole como un nivel ordinario, pero con la ventaja que desde el momento 
en que es conocida la cota de un punto situado en el plano horizontal que 
contiene el eje óptico del aparato, la cerda que índica la posición de este plano, 
traza sobre la placa una línea, lugar geométrico de todos los puntos que tienen 
la misma cota”. 
 La idea de incorporar procedimientos fotográficos a 
instrumentos de medición y levantamiento arquitectónico para 
poder realizar imágenes sin distorsión y fidedignas, que sirvieran de 
documento científico irrefutable, partió de los conceptos, la 
experiencia e influencias de la representación arquitectónica en 
dibujo llevaba a cabo hasta entonces  y fue un objetivo primordial 
de la fotografía arquitectónica en el siglo XIX destinada al auxilio, 
la documentación y la formación de los profesionales de la 
arquitectura. 
CHEVALIER, Plano del castillo de 
Pierrefondos, detallando dónde se colocó 
la plancheta fotográfica, 1866. 
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1. FOTÓGRAFOS DE ARQUITECTURA: PROFESIONALES, 
AFICIONADOS Y VIAJEROS HASTA 1860  
La realización de fotografías de arquitectura fue uno de los 
géneros más distinguidos realizado por los profesionales, ya que 
requería de conocimientos más específicos los usados en la 
realización de otros géneros, como el retrato, no eran necesarios. 
Como veremos más adelante, también hubo ejemplos de 
arquitectos e historiadores que la practicaron, guiados por su mejor 
conocimiento del objeto a fotografiar.  
Realizaremos aquí un recorrido por los más relevantes 
fotógrafos de arquitectura europeos que trabajaron en el siglo XIX. 
Como vimos, aunque todas las imágenes tenían innato el carácter 
de la multiplicidad para darse a conocer lo más rápido y 
extensamente posible, lo cierto es que su finalidad definió dos 
estilos claramente diferenciados1. Uno, pintoresco, topográfico y 
fruto del viaje romántico que nutrió los álbumes de recuerdos y las 
FRÉDERIC FLACHÉRON,  
Roma, 1849. 
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publicaciones ilustradas de divulgación, que fue practicado por 
innumerables aficionados; el otro, documental y erudito, fiel 
seguidor del dibujo arquitectónico del siglo XVIII, destinado al 
público especialista. La rápida sustitución de unos métodos por 
otros en los primeros veinte años de vida de la fotografía, hace que 
muchos de los fotógrafos reseñados practicaran varios 
procedimientos, por lo que les mencionaremos dentro de la técnica 
en la que realizaron una labor relevante en lo que a la 
representación gráfica de la arquitectura se refiere.   
Comenzaremos por los fotógrafos costumbristas, aficionados, 
viajeros y exploradores cuyo trabajo abrió camino dentro de este 
género, para continuar por aquellos que convirtieron su nombre y 
actividad en referencia para el estudio y la formación de las 
primeras colecciones conservadas en instituciones científicas.  
Primeros daguerrotipistas y calotipistas aficionados  
En daguerrotipo, las primeras imágenes de arquitectura fueron 
realizadas por el propio Daguerre (Vue de la rue du Temple, …) quien 
enseñó a numerosos aficionados2 que después convirtieron su 
práctica en un oficio por el que pasaron a la posteridad. Entre los 
más renombrados en la prensa de la época, como hemos visto, se 
encontraba el Baron Jean-Baptiste Louis Gros (1793-1870)3, 
diplomático que aprovechó sus destinos sucesivos en Inglaterra, 
Portugal, Grecia, Colombia, Argentina, China y Japón para realizar 
magníficas tomas de paisajes y arquitecturas de todos esos lugares. 
Fue el primero en reproducir el Partenón en daguerrotipo. 
Presidente de la Société Héliographique, publicó sus experiencias 
prácticas en varios artículos en La Lumiére y en el libro Quelques 
Notes sur la Photographie sur plaques métalliques (1850), en el que 
explicaba su particular técnica electroquímica para sensibilizar 
placas que producían unos daguerrotipos muy característicos por 
su tonalidad plateada.  
Importantes también fueron Marie-Charles-Isidore Choiselat 
(1815-1858) y Stanislas Ratel (1824-1904). Juntos realizaron varias 
vistas que demuestran un sorprendente conocimiento técnico. Tan 
sólo cinco meses después de la publicación oficial del daguerrotipo, 
comenzaron a indagar para mejorar sus propiedades. En el verano 
de 1845, Stael, estudiante en la Escuela Real de Minas, realizó el 
BARÓN GROS,  
Propíleos del Partenon, 1850. 
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viaje de fin de carrera imprescindible para todo ingeniero que 
completaba su formación. El viaje, en compañía de Choiselat, lo 
realizaron por la región de Grenoble, el Midi, el valle del Ródano y 
el de Ayveron, durante el cual realizaron numerosos daguerrotipos, 
de los que nos han llegado una veintena, hoy repartidos por 
colecciones de todo el mundo4. Ambos manifestaron también su 
interés por los panoramas. Realizaron una vista del puerto de 
Toulon, formada por cinco placas que ofrecen un ángulo de casi 
180 grados. Lo mismo realizaron, pero con tres placas, en una vista 
del anfiteatro de Arlés.  
El valor de estas tomas reside en el perfecto resultado obtenido, 
si tenemos en cuenta que debían repetir el proceso varias veces en 
un lapso de tiempo muy breve para que las condiciones de luz no 
se modificaran. El caso de la imagen de Toulon tiene, además, el 
interés documental de presentar la ciudad antes de las reformas 
urbanísticas que eliminaron la muralla antigua sustituyéndola por 
un cinturón de baluartes, construidos en 1852. Destacaron también 
sus daguerrotipos de París, evidenciando, de nuevo, su capacidad 
técnica al realizar una vista del interior de la iglesia de Saint-Sulpice, 
vista única en su género. 
También interesado en la realización de vistas panorámicas, 
Frédéric Martens (de origen alemán, Fiedrich von Martens, 1809-
1875) llegó a inventar una cámara de daguerrotipo panorámica en 
1845, que abarcaba más de 150º de ángulo y el objetivo se 
desplazaba ante una placa curva de 12x40 cm. con la que hizo 
varias tomas del Pont-Neuf y del Hôtel de Ville de París5 .  
Entre los pioneros de la práctica del daguerrotipo con una 
intencionalidad científica, se encuentran los arqueólogos y 
coleccionistas Joseph-Philibert Girault de Prangey6 y Eugène 
Piot (1812-1890), de los que volveremos a hablar mas adelante. 
Girault de Prangey aprendió la técnica del daguerrotipo en 1841, 
antes de iniciar su viaje a Próximo Oriente y tras viajar por España 
en 1832. Fruto de ese viaje publicó Granada y la Alhambra. 
Monumentos árabes y moriscos de Córdoba, Sevilla y Granada (1837) y 
Essai sur l’architecture des Arabes et des Maures en Espagne, en Sicile et en 
Barbarie (1841). Ambas se convertirían en obras de referencia y de 
enorme repercusión en la historiografía de la arquitectura 
ANÓNIMO,  
Retrato de Girault de Prangey,  1843. 
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musulmana. Prangey sí utilizaría el daguerrotipo para la ilustración 
de su siguiente libro: Italy, Asia Minor, Greece, Lebanon and Egypt 
(1841–5), para el que realizó más de 900 daguerrotipos.  
Eugène Piot, coleccionista de antigüedades, viajó 
incansablemente realizando numerosos daguerrotipos. En 1840 
viaja en compañía de Théophile Gautier a España, que describió en 
Voyage en Espagne (1855) y en el que relata la realización de varios 
daguerrotipos, hoy desaparecidos. Apasionado por las 
antigüedades, fundó la revista Cabinet de l’amateur et l’antiquaire, en la 
que colaboran Théophile Gautier y Gérard de Nerval. Será el 
primer arqueólogo en documentar sus descubrimientos por medio 
de la fotografía. Tras aprender la técnica del calotipo al lado de 
Gustave Le Gray, realizará varios álbumes dedicados a la 
arquitectura y la escultura. Fruto de su viaje a Italia, publicó el 
álbum L´Italie monumentale (1851), que fue positivado por 
Blanquart-Evrard.   
En Inglaterra, no se conservan ejemplos significativos de 
daguerrotipos de arquitectura, ya que su uso fundamental fue el del 
retrato. Su introductor en aquel país fue Antoine-François-Jean 
Claudet (1798-1867), primer profesional del daguerrotipo con 
estudio en Londres. De origen francés, fue fotógrafo oficial de la 
Reina Victoria, entre otros inventos y mejoras técnicas, ideó un 
sistema de medición de sensibilidad de la placa daguerriana y 
presentó un sistema de daguerrotipo estereoscópico. Fue miembro 
de la Royal Photographic Society y de la Société Française de 
Photographie. Richard Beard (1801-1881), primer comprador de 
la patente del daguerrotipo le denuncio por su uso sin permiso, 
litigio que ganó Beard, autor también de algunos célebres 
daguerrotipos de arquitectura como el de la catedral de Wells, 
GIRAULT DE PRANGEY,  
Roma, 1842-43. 
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aunque ello no evitó el mayor éxito de Claudet como 
daguerrotipista. 
Si ya la cámara se convirtió en elemento imprescindible para el 
científico y para el viajero con la llegada del daguerrotipo, el 
perfeccionamiento y la multiplicidad de la fotografía gracias al 
calotipo, aumentó el número de aficionados, exploradores y 
profesionales que portaron una cámara en sus viajes, dando lugar al 
origen de una especie de biblioteca iconográfica mundial y a la 
expansión de los procedimientos fotográficos. 
Junto al paisaje nacional y el retrato, el Gran Tour que se venía 
realizando desde el siglo XVIII por artistas, coleccionistas y 
FRÉDERIC FLACHÉRON,  
Pedestal de la columna trajana, 1850. 
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jóvenes en formación de su gusto artístico, continuó 
desarrollándose durante todo el siglo XIX, si bien ampliándose en 
su recorrido, extendiéndose a Grecia, Egipto, Siria, Turquía y 
Extremo Oriente, gracias a las mejoras de los medios de transporte, 
al mayor número de personas con poder adquisitivo para realizarlo 
y también debido a la expansión colonial. 
Italia seguía siendo, sin embargo, el destino primero del Grand 
Tour y sus ciudades y monumentos clásicos fueron uno de los 
objetivos mas representados en estas imágenes, que reflejan 
claramente la distinción a la que aludíamos, entre los dos tipos de 
fotografías de arquitectura. Por una parte la realizada por los 
aficionados que buscaban una representación costumbrista y 
pintoresca, de recuerdo, no exenta de cierta intencionalidad 
plástica, en la que el monumento se encontraba subordinado en la 
composición, dentro de un paisaje general, en el que incluso solían 
aparecer personajes, heredando la práctica tradicional de los 
acuarelistas y dibujantes. 
El número de amateurs británicos y franceses, fundamentalmente, 
que realizaron este tipo de fotografías, es muy numeroso, como 
evidencian los recientes catálogos y estudios dedicados a este 
fenómeno7. El éxito de su trabajo, que a pesar de ser fruto de una 
intencionalidad personal, fueron reseñados en revistas especializas 
y boletines de arte, abrió el camino para la realización de 
repertorios elaborados por profesionales.  
Los primeros fotógrafos repitieron en sus trabajos los puntos de 
vista y los edificios sobre los que antes ya habían fijado dibujantes y 
pintores su mirada. Buscaron emular el espíritu pintoresco y 
científico, del Grand Tour y del viaje de formación de los artistas por 
lo que una vez instaurados los primeros estudios profesionales, fue 
rápida la difusión de este tipo de fotografías que auxiliarán el 
estudio y trabajo de artistas y arquitectos. 
Por ser el calotipo un invento británico y ser también iniciadores 
del Grand tour fotográfico, comenzaremos nuestro recorrido por los 
amateurs de dicha nacionalidad8.  
En el entorno de Fox Talbot fueron varios los amigos y 
familiares próximos los que comenzaron a practicar el calotipo. 
Uno de los que tenemos algunos primeros ejemplos es del 
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reverendo Calvert Richard Jones (1802-1877), amigo de 
Christopher Rice Mansell Talbot, llamado “Kit” Talbot (1803-
1890), primo de W.H. Fox Talbot, y del que aprendió directamente 
el procedimiento del calotipo en 1839. Junto a “Kit” Talbot, viajó 
por Sicilia, Nápoles, Roma, Florencia, Milán y Bolonia. El proyecto 
inicial de viaje también contemplaba recorrer Grecia, Tierra Santa y 
Egipto, pero el fallecimiento de la esposa de Talbot en Malta, 
interrumpió el proyecto. De vuelta a Inglaterra publicó, junto a Fox 
Talbot y Nikolaas Henneman un álbum titulado Talbotypes or Sun 
Pictures Taken from the Actual Objets Wich They Represented (1847)9, con 
24 calotipos que representaban vistas pintorescas, iglesias, 
monumentos y embarcaciones. A partir de 1855 poco se sabe de su 
actividad fotográfica10. 
Otro reverendo, George Wilson Bridges (1788-1863), que 
atendía a la madre de Fox Talbot, aprendió el calotipo de Nikolaas 
Henneman, antes de iniciar un largo viaje por el Mediterráneo, 
durante el que coincidiría también con el reverendo Calvert R. 
Jones. Tomo cerca de 1700 calotipos, aunque muchos de ellos 
estaban sobre-expuestos, velados o mal fijados. Una selección de 
ellos los publicó en Selections from Seventeen-Hundred Genuine 
Photographs: (Views-Portraits-Statuary-Antiquities). Taken around the 
Shores of the Mediterranean between the Years 1846–1852 y en Palestine as 
CALVERT RICHARD JONES,  
Nápoles, Palacio Real, 1846. 
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it is: in a series of photographic views, pero no tuvieron éxito comercial, 
aunque son prueba del interés por las publicaciones ilustradas por 
medio de fotografías.  
También relacionada con la familia Talbot se encuentra la 
infatigable fotógrafa Jane Martha St. John, que realizó mas de un 
centenar de imágenes durante un viaje por Italia en 1856. Aunque 
carecemos de documentación escrita de su periplo, reunió sus 
fotografías de forma cronológica en un álbum11 que se inicia en 
Génova y recorre Pisa, Nápoles, Roma, Florencia, Venecia y 
Como. Sus imágenes van desde el registro pintoresco y la búsqueda 
particular de nuevos puntos de vista hasta la clara influencia de los 
grabados anteriores sobre los emblemáticos edificios de obligada 
visita, como en sus vistas de la basílica de santa María Maggiore. El 
número de mujeres aficionadas a la fotografía, especialmente 
dedicadas al retrato y escenas de género, se va incrementando y 
conociendo mejor gracias a las rigurosas investigaciones recientes12. 
A célebres nombres como el de Julia Margaret Cameron, se unen 
los de Mary Emma Lynn (1813-¿?), lady Caroline Nevill (1829-
1887) o lady Augusta Mostyn (1830-1912). 
Por otra parte, Fox Talbot realizó varias demostraciones en 
sociedades británicas, como en la Society of Antiquaries y, como 
consecuencia, varios de sus miembros comenzaron a practicarla de 
forma inmediata, seducidos por las ventajas que suponía para su 
uso mostrar y difundir colecciones y hallazgos científicos. 
Hugh Weich Diamond (1808-1886), médico y uno de los 
miembros de la Sociedad, asistió a la demostración e 
inmediatamente comenzó a utilizar el negativo de papel a partir de 
1843 para sus propias excavaciones, reproducciones de libros, 
obras de arte y antigüedades monumentales, obras que donó al 
British Museum y a la Society of Antiquaries. Fue también 
miembro destacado del Calotype Club, autor de numerosos 
artículos sobre fotografía en el periódico especializado en 
antigüedades Notes and Queries y profesor de fotografía de muchos 
otros aficionados, que después serían profesionales, como el 
célebre autor de composiciones pictorialistas Henry Peach 
Robinson. También impulsó la llegada del colodión y fue secretario 
de la Photographic Society of London. 
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Antes de continuar la mención de los más importantes 
calotipistas con obra relevante en el campo de la representación 
arquitectónica, debemos citar a los célebres David Octavius Hill 
(1802-1870) y Robert Adamson (1821-1848)13 que ya desde la 
década de 1840 realizaron algunas vistas del paisaje arquitectónico 
de su Escocia natal. 
Como ya hemos señalado, el carácter aficionado de estos 
primeros calotipistas no impidió la realización de obras de 
relevancia y gran interés documental, aunque no fuera esa la 
intención de sus autores. Los viajes de carácter científico también 
contaron con fotógrafos amateurs, como fue el caso de Claudius 
Galen Wheelhouse (1826-1909). Médico de profesión embarcó 
para acompañar el crucero de Lord Lincoln por el Mediterráneo 
(1849-50). A lo largo de su viaje, recopiló vistas de España, Atenas, 
Constantinopla, Egipto y Palestina, que publicó en forma de 
álbum, acompañado de sus reflexiones durante el viaje, titulado 
Sketches from the Shores of the Mediterranean14. Desgraciadamente, los 
negativos de papel entregados a Lincoln fueron destruidos en un 
incendio (1879).  
El escocés James Graham (1806-1869) llegó a Jerusalén en 
1853 como miembro de la London Society for promoting 
Christianity Amongst the Jews y quiso difundir los santos lugares 
por medio de la fotografía. Amigo de los pintores pre-rafaelitas 
William Holman Hunt y Thomas Seddon, ambos se sirvieron de 
sus imágenes en algunas de sus composiciones, como Jerusalén y el 
valle de Josafat (1854). Un artículo en La Lumiére elogió sus 
fotografías por la capacidad de representar el carácter sagrado de 
los espacios representados. Su trabajo se difundió a través de varias 
publicaciones de carácter religioso como la edición del Nuevo 
testamento (1863-63) de John Murray, o Scenes in the East (1870), 
publicado por el reverendo H.B. Tristram. A su regreso de 
Jerusalén, viaja entre 1858 y 1862 por Italia, reuniendo estas 
imágenes en un álbum15. 
También se encuentran arquitectos aficionados tempranamente 
a la calotipia como Charles George Hood (1832-1894), creador de 
la cámara deslizante como vimos, que viajó su Escocia natal, 
Inglaterra, Alemania, Italia y Francia, realizando docenas de 
DAVID OCTAVIUS HILL,  
Edimburgo, 1847. 
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imágenes que expondría entre 1856 y 1859, abandonando en la 
década siguiente la práctica de la fotografía.   
En torno a la representación arquitectónica de carácter 
pintoresco destaca John Wheeley Gough Gutch (1809-1862)16. 
Hijo de un anticuario de Bristol, se formó como físico en Florencia 
durante dos años. Desde que tuvo conocimiento del calotipo, 
contactó con el propio Talbot para conocer los secretos de su 
práctica. Fue nombrado mensajero de la reina en 1850, lo que le 
permitió viajar por toda Europa -incluyendo España- y Oriente 
Medio. Durante un viaje a Estambul sufrió una parálisis que le 
retiró del servicio real, pero que le dio más tiempo para practicar la 
fotografía. Con la llegada del colodión, Gutch llegó a crear una 
cámara portátil de colodión. Entre 1856 y 1861, expuso 
frecuentemente sus trabajos, que incluían paisajes, vistas de 
arquitectura antigua y de arquitectura británica.  
Otro de los aficionados británicos que utilizaron el calotipo para 
documentar la arquitectura nacional fue Sir John Moyer 
Heathcote (1800-1892), cuyas obras fueron publicadas en el álbum 
Anglia Illustrata17 (1853). 
Joseph James Forrester (1809-1862), conocido como Baron de 
Forrester, fue otro célebre aficionado que viajó por motivos de 
trabajo, en este caso por Portugal. Comerciante de vinos, anticuario 
y artista amateur, comenzó publicando, en 1835, litografías de los 
parajes que visitaba. Aprendió el calotipo con el Dr. Hugh Weich 
Diamond y publicó, en 1848, un mapa ilustrado con 220 imágenes 
del Duero y las poblaciones que bañaba, titulado The Portuguese 
Douro and the Adjacent Country and So Much of the River as Can Be Made 
Navigable in Spain18. Expuso sus trabajos en la Photographic Society, 
en 1855. Durante una de las travesías por el Duero falleció en uno 
de sus rápidos. 
Calotipistas profesionales. La Mission héliographique 
Junto a Gran Bretaña, el uso del negativo en papel contó 
también con importantes practicantes en Francia19. Como vimos, 
a este país no llegó sólo su práctica por medio de los experimentos 
de Fox Talbot, franceses como Bayard y Blanquart-Evrard, 
mejoraron las fórmulas del procedimiento y, sobre todo, la 
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magistral mano de Gustave Le Gray (1820-1882)20, llevó al 
calotipo a sus más altas cotas artísticas y documentales. 
Aunque realizó estudios de pintura en el estudio de Paul 
Delaroche, tras un viaje a Italia, donde descubre las páginas 
dedicadas a la cámara oscura de Leonardo da Vinci, decide 
adentrarse en el estudio de la técnica de Daguerre. Su ambición 
será siempre unir la ciencia y el arte. Relacionado con la 
intelectualidad cultural de la época, fue co-fundador de la Société 
Héliographique y de la Société française de Photographie, además 
de teórico de la fotografía -fue autor del Traité pratique de 
Photographie sur papier et sur verre (1850)21 y de Photographie: Traité 
nouveau (1852)- tuvo una sólida carrera fotográfica. Sus marinas, 
realizadas mediante la combinación de dos negativos (en uno 
impresionaba las nubes y en el otro las olas) tuvieron gran éxito, 
aunque su pericia le permitió a veces sacar cielo y mar en una sola 
toma, con lo que se puede considerar como precursor en el logro 
de instantáneas.  
Tras la insistencia de muchos amigos decidió abrir su laboratorio 
y estudio a la enseñanza. Fue maestro de fotógrafos coetáneos, 
tanto de origen nobiliario, entre los que se encontraban el conde 
Olympe Aguado de las Marismas, el conde Bérenger, el vizconde 
GUSTAVE LE GRAY,  
Autorretrato, 1856. 
GUSTAVE LE GRAY,  
La gran ola, 1857. 
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de Dax, vizconde Vigier, etc., 
como de aquellos otros que 
desarrollaron un gran talento en 
la fotografía profesional como 
Maxime Du Camp, Henri Le 
Secq, Charles Négre, Eugène Le 
Dien, Eugéne Piot, Nadar, 
August Salzmann, Ernst Mayall, 
Édouard Délessert, Emmanuel 
Pécarrere, Édouard y Benjamin 
Delessert y una larga lista citada 
por el propio Le Gray en uno 
de sus tratados22. Era célebre su 
generosidad como maestro y 
nunca mostró recelo alguno por 
dar a conocer sus fórmulas y 
métodos de trabajo, porque para él la fotografía tenía un 
componente científico, que se aprendía, y otro artístico con el que 
se nacía. 
Paisajista de los bosques de Fontainebleau, también retratista, 
participó en la Mission Héliographique en 1851. Aunque el 
desarrollo conceptual y el significado de la Missión héliographique 
(1851) encargada por la Commission des Monuments Historiques 
será tratado más adelante, sus protagonistas fueron todos ellos 
alumnos de Le Gray y pioneros en la profesionalización de la 
fotografía arquitectónica en Francia. 
Como vimos, en torno a la Société héliographique, fundada a 
principios de 1851, se vincularon todos aquellos que se interesaban 
por la fotografía. Entre sus miembros se encontraba Prosper 
Mérimée, inspector y máximo responsable de los Monuments 
historiques, del que surge la idea de confiar a varios fotógrafos un 
inventario gráfico monumental bajo el nombre de Mission 
héliographique, que sirviera de documentación a los arquitectos y 
les ayudara a realizar los estudios necesarios para la conservación y 
restauración de los edificios.  
Los Monuments historiques se habían fundado el 21 de octubre de 
1830, a propuesta de François Guizot (1787-1874), historiador y 
GUSTAVE LE GRAY,  
Castillo de Blois, 1851. 
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diputado, al rey Luis Felipe de Orleans (1773-1850), siendo 
nombrado Ludovic Vitet (1802-1873) como Inspector. Vitet realizó 
un primer viaje fruto del cual elaboró un informe sobre el estado 
de los monumentos, bibliotecas, archivos, museos, escuelas de 
enseñanzas artísticas y todas las instituciones relacionadas con los 
monumentos nacionales. Cuatro años mas tarde, en 1834, Vitet le 
cede el puesto a Mérimée que propone, en 1837, la creación de una 
Commission des Monuments historiques, compuesta por siete miembros: 
tres diputados, un inspector de bellas artes, y dos arquitectos 
formados en la École des Beaux-Arts. Los informes llevados a cabo 
por esta comisión, contaban con materiales documentales de 
apoyo, como planos, fotografías, notas, impresos o manuscritos, 
dando lugar a una riquísima información histórica sobre cada obra 
artística monumental. Sobre las labores de la Mission 
héliographique dieron cuenta Francis Wey, que reivindicó la idea 
primigenia del proyecto, y Henri de Lacretelle en las páginas de La 
Lumiére a lo largo de todo el año 1851. 
Gustave Le Gray, paradójicamente, fue el último en vincularse al 
proyecto de la Mission. Las razones para ello pudieron ver varias: 
una es que su trabajo hasta entonces no se había caracterizado 
precisamente por las vistas arquitectónicas, pero fue su mejora del 
negativo de papel, mediante el procedimiento de papel encerado 
seco, lo que le vinculó al proyecto, ya que éste era una buena 
ocasión para experimentar con las posibilidades de este tipo de 
negativo en trabajos al exterior y con distintas condiciones 
ambientales en Francia, algo que su alumno Maxime Du Camp, ya 
había probado en Egipto.   
En cualquier caso, los fotógrafos participantes fueron Le Gray, 
junto a su alumno Auguste Mestral (1812–1884), Hippolythe 
Bayard, Henri Le Secq y Edouard-Denis Baldus. Así, Le Gray, 
partió junto a su alumno Mestral hacia el sudodeste, el 1 de julio, 
regresando a París a finales de octubre. Francis Wey, escribió en La 
Lumiére el 5 de octubre sobre las imágenes que habían realizado 
alabando su trabajo: “M. Le Gray explora, en compañía de M. Mestral, el 
Midi, del Loira al mediterráneo. No ha vuelto todavía, pero ha hecho valiosos 
envíos, sus consejos son enormes. Vimos en su taller las que se refieren al 
castillo de Blois, esta página del bello y severo Renacimiento: los efectos fueron 
tan bien escogidos, que muchos de ellos tienen una fuerza extraña, poderosa 
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impresión en relieve y la impresión semi –fantástica de los grabados de 
Piranesi”. 
Los dos fotógrafos experimentaron sobre el terreno las 
posibilidades del negativo encerado seco, llegando a realizar unas 
treinta pruebas al día. El trabajo de Le Gray, gracias a este 
procedimiento, estaba marcado por los fuertes contrastes, la 
sensación de relieve de los edificios reresentados, así como por un 
fuerte protagonismo del monumento, al ser los puntos de vista 
escogidos completamente limpios y directos y, a la vez, 
dramatizados con efectos como el reflejo sobre agua, como en la 
toma del castillo de Chenonceaux o en el puente de Cahors, o los 
efectos lumínicos a través de las nubes, como en la imagen del 
Pont du Gard. 
La fama y fortuna de Le Gray fue en aumento tras este proyecto 
y del estudio en el barrio de Clichy se trasladó al Boulevard des 
Capucines, donde continuó su labor como fotógrafo de retratos, 
marinas, paisajes de Fontainebleau y vistas de Paris.   
En 1860 disuelve la sociedad Gustave Le Gray et Cie., vendió su 
estudio, que ocupó poco después Nadar, y el 9 de mayo de 1860 
embarca en la goleta Emma, de Alexandre Dumas “padre” (1802-
1870) y ambos iniciaron lo que Claude Schopp ha calificado como 
la “Odisea inacabada”23. El objetivo del viaje era seguir los pasos de 
Giuseppe Garibaldi por toda Italia, para ser relatados por Dumas y 
fotografiados por Le Gray, para la prensa francesa.  
Ambos comenzaron su periplo desde Marsella, hacia Palermo y 
Sicilia, donde se unieron a Garibaldi. En Palermo, Le Gray retrató 
los efectos de la lucha en sus calles y también al líder italiano. Tras 
su paso por Sicilia, Le Gray continuó rumbo a Malta, aunque la 
intención inicial fuera la de continuar los pasos de Garibaldi hacia 
Nápoles, como sí hiciera Dumas, que fue nombrado Jefe de 
Excavaciones y Museos de Nápoles, donde vivió hasta 1864.  
Le Gray continuará después su viaje hacia Oriente, primero 
recalando en Siria, después en Líbano y finalmente en Egipto, 
donde permanecerá hasta su fallecimiento en El Cairo. Allí, además 
de ser nombrado profesor de dibujo en la Escuela militar (1867) y 
en la Escuela politécnica (1869), continuará fotografiando temas de 
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paisaje, vistas, marinas, arquitectura 
y retrato, muchas de las cuales 
ilustraron las páginas de las revistas 
L’Illustration y Le Monde illustré.  
Continuando con los fotógrafos 
de la Mission héliographique, el 
primero en ser elegido fue Henri 
Le Secq des Tournelles (1818-
1882)24, compañero aprendiz en el 
estudio de Paul Delaroche (1797-
1859), de Le Gray y también de 
Charles Négre, con quien iniciaría 
una intensa amistad que les llevaría 
a colaborar juntos varias veces. 
Delaroche fue un gran defensor de 
la fotografía desde su origen y 
consideraba que todos sus alumnos 
debían aprender a usarla, por lo que 
Le Secq y Négre, se formaron en el taller de Le Gray. Además, 
Delaroche fue, junto a Ingres, de los primeros artistas en difundir 
su propia obra por este medio25.  
Le Secq, anticuario coleccionista, era un gran conocedor de la 
ciudad de París, de su patrimonio, y pronto se interesó por 
preservar mediante la fotografía sus monumentos artísticos, que 
comenzaban a ser objeto de la destrucción bajo los proyectos de 
modernización para la ciudad de J.J. Berger y de su sucesor el 
barón Haussmann. Miembro fundador de la Société 
héliographique, su trabajo estuvo marcado por un carácter 
perfeccionista que hace que se distinga por sus refinadas 
composiciones, cuyos positivos llegaba a realizar hasta seis veces 
para conseguir el efecto deseado.  
Su trabajo sobre la catedral de Amiens (1850) fue sin duda, el 
que le abrió las puertas de la Misión heliográfica. Tras este 
proyecto, Le Secq continuó documentando las esculturas de las 
catedrales de Estrasburgo, Amiens, Reims y Chartres, además de 
numerosas iglesias próximas a París.  
HENRI LE SECQ,   
Detalle Catedral de Amiens, 
1851. 
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Su obra fue difundido por Blanquart-Evrard en algunos de sus 
álbumes. A partir de 1852 se inicia en un nuevo género, el paisaje, 
en el que, de nuevo, su carácter perfeccionista le convertirá, junto a 
Le Gray, en el equivalente fotográfico de la Escuela de 
Fontainebleau. Vendió estos paisajes a Goupil para que sirvieran a 
los artistas en sus composiciones. Y es que para Le Secq la 
fotografía era un complemento, una ayuda para el artista y también 
para la memoria. De hecho, solía regresar a los sitios que ya había 
fotografiado para documentar el cambio producido tras la 
restauración de todos ellos, como con Nôtre-Dame o el Hôtel 
Dieu en París. 
Los elementos que distinguen sus fotografías frente a las de sus 
contemporáneos, serán el dominio de la sombra y la selección 
fragmentada de las vistas, fruto de la idea del detalle como vestigio 
equivalente de la propia fragmentación a la que se había sometido 
la historia y el arte. También, la idea de resaltar los huecos vacíos 
por la ausencia de esculturas o partes de la arquitectura mediante la 
presencia evidente de grandes sombras negras, obedecían a la 
intención de acentuar su ausencia debido al paso del tiempo. Para 
poder conseguir este efecto, Le Secq realizaba largas exposiciones 
de las placas, que mediante el negativo encerado seco de Le Gray, 
intensificaban las zonas iluminadas y las situadas en sombra. 
Le Secq nunca expuso en la Sociéte française de Photographie, 
pero sí lo hizo en las principales exposiciones internacionales del 
momento, como en las celebradas en Londres, París y Bruselas. A 
partir de 1856, comienza a interesarse por un nuevo género, el 
bodegón, al que dará el mismo efecto dramático que conseguía en 
sus composiciones arquitectónicas. Tras esta serie, comenzará a 
abandonar la práctica de la fotografía. El negativo de colodión 
había llegado y el calotipo comenzaba a estar en desuso. Los 
últimos años de su vida los dedicó al coleccionismo y a la pintura, 
exponiendo en el Salón varias veces.  
Como vemos, la práctica del calotipo y los resultados obtenidos 
con su manipulación fue en una obsesión de todos estos fotógrafos 
que buscaban documentar, pero con una mirada moderna, en 
estrecha relación con las transformaciones de la pintura, y para ello 
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llevaron al terreno de la fotografía sus mismos efectos artísticos, 
sus puntos de vista y encuandres. 
También seguidor de esta idea, miembro de la Mission, fue 
Edouard-Denis Baldus (1813-1889)26. De origen alemán, llegó a 
París en 1838 para estudiar pintura, de la que pasó al calotipo hacia 
1848. Miembro de la Société Française de Photographie y de la 
Mission Héliographique, participó en varias exposiciones 
universales (Londres, 1862 y París, 1867). Se dedicó en exclusiva a 
lo largo de su carrera a la representación de la arquitectura y al 
paisaje, primero en calotipo y, posteriormente, en negativo de 
vidrio al colodión. De su trabajo en el proyecto, al que se le dio el 
mayor número de monumentos a retratar, lamentablemente han 
quedado pocas pruebas, todas ellas en gran formato y utilizando el 
proceso de Blanquart-Evrard y no el Le Gray, como sus 
compañeros.  
Tras participar en la Mission, obtuvo numerosos encargos 
oficiales, el primero de ellos, ofrecido por él mismo a Ministerio del 
Interior, para documentar las ciudades de Francia, que publica en el 
álbum Les Villes de France, en 1853. También fotografió las obras 
públicas y, por encargo del baron James de Rothschild (1792-
1868)27, realizó un suntuoso álbum del viaje de la reina Victoria en 
tren, desde Boulogne a París, durante su visita a París con motivo 
EDUARD BALDUS,   
Nîmes, clausto de  
san Throphine, 1861. 
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de la Exposición Universal de 1855. Los encargos no cesaron: las 
inundaciones del Ródano a su paso por Lyon, Avignon y Tarascon 
(1856), la construcción de la ampliación del Louvre, entre 1855 y 
1858, o la construcción de la línea férrea entre Marsella y Toulon, 
fueron algunos de sus célebres trabajos. A partir de 1860 continuó 
ampliando su repertorio arquitectónico de monumentos franceses y 
comenzó a comercializar vistas de París en pequeño formato. 
Continuó comercializando sus fondos hasta su fallecimiento, bajo 
el título de Les Monuments principaux de la France, mediante grabado 
heliográfico.  
La visión fotográfica de Baldus se sitúa en clara consonancia con 
el espíritu de modernización del Segundo Imperio. Sus amplias 
perspectivas de las calles de París, por ejemplo, reflejan a la 
perfección el efecto de la nueva configuración espacial prevista por 
el Barón Haussmann. Al igual que él, Baldus muestra la grandeza 
de una ciudad moderna que daba cabida a las multitudes y a la 
circulación de los nerviosos carruajes por la ciudad. Por ello no 
elude en sus representaciones a la figura humana, esperando su 
aparición en el momento idóneo en el que se encontraban 
colocadas para colaborar en su intencionada composición 
monumental. Lo mismo realizaría en sus vistas del ferrocarril y de 
los principales monumentos franceses. Baldus, además, controló la 
impresión de sus fotografías mediante los procedimientos 
fotomecánicos y, para aumentar su efectismo, retocaba algunos de 
sus negativos con tinta y lápiz. 
El último fotógrafo que formó parte de la Mission que 
trataremos será Hippolyte Bayard (1801-1887)28, cuya 
contribución al proyecto no fue exitosa debido a su elección de 
utilizar, a diferencia de sus compañeros, el negativo de vidrio 
albuminado. En 1840, realizaba tempranas vistas urbanas de los 
molinos de Montmartre, mediante el procedimiento, del que ya 
hablamos, de positivo directo sobre papel que él mismo había 
inventado y que fue silenciado ante la aparición del daguerrotipo. 
Fue un activo practicante de todos los procedimientos fotográficos 
que surgieron a lo largo de su vida, a cuya mejora contribuyó en 
varias ocasiones, a diferencia de Daguerre que abandonó la 
experimentación fotográfica una vez hecho público su invento y le 
fue otorgada su pensión vitalicia por el Estado. Fue el introductor 
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del procedimiento de Fox Talbot en Francia, a quien conoció, en 
compañía de Pierre Biot y de Henri Regnault, y trabó amistad con 
el reverendo Calvert Jones, familiar de Talbot y también calotipista. 
Bayard fue co-fundador de la Société Héliographique y de la 
Société française de Photographie, de la que fue su secretario 
durante treinta años y organizó la primera exposición de fotografía 
con sus obras en 1839, para recaudar fondos para las víctimas de 
un terremoto en la Martinica.  
Su papel como autor no alcanzó el nivel de su implicación en 
otras facetas del mundo de la fotografía. De su trabajo para la 
Mission heliographique no nos han quedado muestras, ya que 
utilizó el negativo de vidrio albuminado, que aún estaba en fase de 
prueba ya que, ese mismo año, Scott Archer lo había dado a 
conocer.  
Alumnos suyos fueron Louis-Adolphe Humbert de Molard 
(1800-1874)29 y el belga Edmond Fierlants (1819-1869). Molard, 
que había comenzado a practicar el daguerrotipo tempranamente, 
fue co-fundador de la Société française de Photographie, sus 
arquitecturas y escenas campestres en Normandía, que sirvieron de 
inspiración para los pintores, le colocan entre los pioneros de la 
concepción de la fotografía como forma de creación artística, no 
solo documental. Fierlants, co-fundador de la Societé 
héliographique y de la Société Française de Photographie, abrió tras 
su estancia en Francia con Bayard, un estudio fotográfico en 
Bruselas (1858). Reprodujo a los primitivos flamencos de San Juan 
de Brujas y realizó vistas de Amberes, Bruselas y Lovaina. Su obra 
fue pionera en su país por la gran calidad de sus reproducciónes de 
obras de arte.  
Entre los fotógrafos próximos al proyecto y al círculo de 
fotógrafos de la Mission héliographique, pero que no formaron 
parte de ella, se encuentra Charles Négre (1820-1880)30. Entró en 
contacto con la fotografía durante su periodo de formación como 
pintor en el estudio de Paul Delaroche (1797-1859)31 y allí conoció 
al que será amigo y colaborador, el también fotógrafo Jean-Louis-
Henri Le Secq. Delaroche fue de los primeros en difundir su obra, 
junto a Ingres, por medio de la fotografía y consideraba que todos 
sus alumnos debían aprender a usarla, por lo que Négre y Le Secq, 
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se formaron en el taller de Le Gray. Fue uno de los genios 
artísticos del calotipo y realizó espontáneas representaciones de la 
vida callejera de París con visión de pintor de la modernidad, para 
que las fotografías le sirvieran de apuntes en sus composiciones 
pictóricas.  
Miembro fundador de la Société héliographique y de la Société 
française de Photographie, a partir de 1850 comienza a utilizar el 
calotipo, abandonando la pintura. Aunque no formó parte de la 
Mission héliographique, en el verano de 1852 se marcha al sur de 
Francia, durante seis meses, para documentar sus principales 
monumentos que sirvieran a escultores, pintores y arquitectos. 
Tuvo la idea de publicarlos bajo el título de Le Midi de la France, sites 
CHARLES NÉGRE,   
Catedral de Nôtre- dame, 1853. 
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et monuments historiques heliographiés par Charles Négre, peintre, pero 
nunca vió la luz completo. Según la descripción del álbum realizado 
en La Lumiére (1853)32, del proyecto, que debía contar con 74 
imágenes, sólo 20 vieron la luz en la imprenta de Goupil y Vibert. 
Entre las citadas en el artículo, constaban varias vistas de Avignon, 
Tarascon, Arles, Marsella, Toulon y Chartres. Además de este 
proyecto, Négre realizó en compañía de Henri Le Secq, numerosas 
fotografías de París, durante el proceso de transformación 
haussmaniana, de las torres de la catedral de Nôtre-Dame de París 
y de la portada de la catedral de Chartres, que serán sus trabajos 
más celebres33. Su obra se caracteriza por la utilización de 
encuadres y puntos de vista que resaltan la monumentalidad de los 
edificios representados, mediante el fuerte contraste de luces y 
sombras proyectadas por y sobre los edificios. La incorporación de 
la figura humana, como escala en este tipo de trabajos, acrecentará 
esa sensación de monumentalidad.  
A partir de 1854, Négre se dedicó a la investigación y 
publicación de grabados heliográficos, como el Voyage d’exploration à 
la mer Morte, à Petra et sur la rive gauche du Jourdain (1865), encargo del 
duque de Luynes. En la década de 1870 se traslada a su Niza natal, 
donde abre un estudio que explotará hasta su fallecimiento. 
Otro autor, también influenciado por el trabajo de la Missión 
héliographique, fue Charles Marville (1816-1879)34. Formado 
como dibujante, antes de la aparición de la fotografía trabajó para 
varias pubicaciones como ilustrador, siendo citado por la revista 
inglesa London and Westminster review (1838) como uno de los más 
prometedores artistas del grabado francés. Tras la revolución de 
1848 se vinculó a publicaciones socialistas como La Propagande. Se 
desconoce con quien se formó exactamente en la técnica del 
calotipo, pero pronto empezó a destacar como fotógrafo, lo que le 
hizo obtener varios encargos oficiales, que le llevaron a viajar por 
Argelia e Italia, aunque su vinculación socialista hizo que no fuera 
tenido en cuenta para la Mission héliographique, pero, al igual que 
Négre bajo esta vertiente documental, realizó dos grandes álbumes, 
L’Art réligeux (1853-54), en el que reunió vistas de las grandes 
catedrales de Reims, Chartres, Amiens y Estrasburgo, y Bords du 
Rhin (1853), con vistas de paisajes y monumentos alemanes, ambos 
difundidos por el establecimiento de Blaquart-Evrard, junto a otras 
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fotografías suyas que aparecieron en los álbumes de la firma Études 
photographiques, Études de Paysages, Musée photographique Paris 
photographique, Souvenirs photographies, Varietes photographiques y Keepske 
photographique, todos ellos publicados entre 1853-54.  
A partir de 1860, usando la técnica del negativo de cristal de 
colodión se convierte en uno de los más célebres fotógrafos de 
arquitectura. Haussman le encargó documentar el “viejo París” 
antes de sucumbir a las profundas transformaciones que el político 
había proyectado para la ciudad35. Además, también fotografía para 
la Administrations des Bâtiments Civiles y para los Musées 
Nationaux, como la restauración del castillo de Saint-Germain-en-
Laye (entre 1863 y 1872), o la construcción de la nueva opera de 
Garnier (entre 1862-1875). También fueron célebres sus series 
sobre los edificios en ruinas tras La Comuna de 1871. 
Al igual que los británicos, también los fotógrafos franceses, 
siguiendo una intencionalidad amateur o científica, viajaron por 
todo el Mediterráneo y Oriente. Uno de estos primeros aficionados 
en practicar las enseñanzas del maestro Le Gray fue Maxime Du 
Camp (1822-1894). Pintor, poeta, novelista, viajero y periodista, 
fue uno de los mejores representantes del espíritu burgués de la 
época, como lo definió Francis Wey. Infatigable viajero, de cuyas 
MAXIME DU CAMP,   
Karnak, 1852. 
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experiencias publicó varios libros (Souvenirs et paysages d’Orient, 1848 
y Par les champs et par les gréves, 1847), entre 1849 y 1851 inició un 
largo periplo por Italia, Egipto Nubia y Tierra Santa junto a 
Gustave Flaubert (1821-1880), enviados como miembros de una 
misión arqueológica por parte del Ministerio de Instrucción pública 
francés y para el que tomó clases con Le Gray. Du Camp deseaba 
recopilar el mayor número de imágenes posibles y relató sus 
experiencias como fotógrafo en Souvenirs littéraires. También 
Flaubert mencionó en sus diarios la fiebre fotográfica de Du Camp 
que realizó 220 calotipos de los que 125 formaron parte de la obra 
Egypte, Nubie et Palestine, dessins photographiques recueilles pendant les 
années 1849, 1850 et 1851, publicado por L. D. Blanquart-Evrard. El 
libro constaba de un texto introductorio y la descripción de cada 
una de las láminas. El trabajo de Du Camp se caracterizaba por la 
pulcritud compositiva, con vistas en las que se equilibraba, 
mediante la distancia, las grandes proporciones de la 
monumentalidad de la arquitectura con respecto al resto de la 
composición. Apenas se interesó por el detalle y su trabajo puede 
ser calificado como más literario y evocador, con respecto al 
trabajo efectista de otros aficionados como Teynard o Salzmann. 
Wey dirá de sus imágenes que “siendo un apasionado enamorado 
del pasado, hizo que Egipto hablara a través de la voz de las 
ruinas”. Intrépido viajero, con inquietudes políticas, fue oficial de la 
Legión de Honor y acompañó a Giuseppe Garibaldi por Sicilia en 
1860. Abandonó la fotografía muy pronto, en torno a 1852. Fruto 
de sus experiencias publicó numerosos artículos en la Revue de París 
(1852-1858), revista que él mismo creó y en otras de la época como 
La Revue des Deux Mondes y Le Journal des Débats.  
Entre 1851 y 1852, Félix Teynard (1817-1892), ingeniero de 
profesión, viajó a Egipto como turista aficionado a la arqueología. 
Interesado en las estructuras arquitectónicas antiguas y modernas, y 
su relación con el clima, realizó un conjunto de 160 imágenes que 
le permitieron documentar estas cuestiones. Teynard utilizó el gran 
formato y sus composiciones se caracterizaban por los grandes 
contrastes de luz y sombra. La casa Goupil publicó este trabajo con 
el título de Egypte et Nubie. Sites et Monuments les plus intéressantes pour 
l’etude de l’art et de l’histoire. Atlas photographié servant de complément à la 
grande description de l’Egypte (1858)36.  
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Otro de los calotipistas viajeros por Oriente fue el barón Alexis 
Aimé de Lagrange (1825-1917), que aprendió la técnica de 
Blanquart-Evrard. Embarcó junto a Flaubert y Maxime Du Camp 
en Egipto, pero con destino a la India, en compañía de su amigo el 
ingeniero Félix Lambrecht. De regreso a Francia, Lambrecht relata 
las peripecias de su viaje en Souvenirs. Lagrange realizó varias vistas 
de Egipto y de la India, que fueron publicadas en el Album 
photographique de l’artiste et l’amateur de Blanquart-Evrard, 
conservándose otros dos en el Musée d‟Orsay, con 38 imágenes y 
otro en el Centre Canadien d‟Architecture, con 48 imágenes. 
Abandonó pronto la fotografía y se dedicó a sus actividades 
políticas y negocios familiares. 
Alexandre-Henri-Edouard Delessert (1828-1898) también 
aprendió, junto a su primo François-Benjamin-Marie (1817-1868), 
con le Gray. Miembro de una familia de banqueros, llegó a ser 
administrador de unas minas de hierro en el norte de España. Su 
madre, Valentine de Laborde, era la hija de Alexandre de Laborde, 
autor del Voyage pittoresque et historique en Espagne, y anfitriona de una 
de las tertulias más insignes de París en el Hôtel de Passy, en torno 
al que se reunían las principales figuras del romanticismo francés, 
François-René de Chateaubriand, Adolphe Thiers, Eugène 
Delacroix, Prosper, Merimée, Maxime du Camp, Émile de 
Girardin, Alfred de Musset, Charles de Montalembert, Minghetti, la 
futura Emperatriz de Francia, Eugenia de Montijo, y la condesa de 
Castiglione, entre otros muchos. En este ambiente, no es de 
extrañar la afición de Delessert por relatar sus viajes en varias 
publicaciones como Vingt-et-un jours à la Mer Morte (1851), Vogaye 
aux villes maudites (1853) o Six semaines dans l’Ile de Sardaigne (1855), 
entre otros. Fue en este último en el que realizó varias alusiones a 
sus actividades fotográficas y una de sus ediciones se realizó con 
dos litografías inspiradas en los calotipos que allí hiciera. Cuarenta 
de sus imágenes de arquitectura y paisaje fueron publicadas por la 
casa Goupil.  
Aprendió también la técnica del colodión y aunque se otorga la 
invención de la carte de visite a Disdéri, el crítico Ernest Lacan 
afirmó en la Lumiére que fueron el conde Olympe Aguado y 
Delessert los descubridores de la misma. También practicó la 
fotografía de gran formato, por lo que mandó construir un 
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omnibus para sus desplazamientos por Europa. Su primo, publicó 
con Goupil el álbum Notice sur la vie de Marc-Antoine Raimondi (1853-
54), con 67 papeles a la sal del mismo tamaño que los dibujos 
originales de Raimondi, con un texto explicativo, que constituye 
una de las primeras aplicaciones de la fotografía al estudio de la 
historia del arte.  
El suizo Jean Walther (1806-1866), aprendiz de Eduard 
Delessert, comerciante de telas, realizó interesantes calotipos 
durante sus viajes por Italia, Grecia y Malta a mediados de siglo. 
Varias de sus fotografías se incluyeron álbumes fotográficos, como 
una vista del Partenon de Atenas en Album photographique de l’artiste 
et l’amateur, de Blanquart-Evrard, y varias de Venecia, en Mélanges 
Photographiques (1852).  
Entre los calotipistas alumnos de Le Gray, y de importancia para 
la fotografía en nuestro país, se encuentran Gustave de Beaucorps, 
Louis de Le Clercq y Émile Pécarrere, a los que veremos 
detenidamente más adelante. El conde Jean-Félix Gustave de 
Beaucorps (1825-1906)37 fue un avezado coleccionista de 
antigüedades que se inició, en torno a 1857, a la práctica 
fotográfica, cuando el proceso del calotipo estaba ya en desuso. 
Nunca perteneció a la Société Française, aunque participó en sus 
exposiciones en 1859, 1861 y 1869. Comenzó fotografiando 
Bélgica, el norte de Francia y los alrededores de París. En 1858 
viajó a España y Portugal. En los años siguientes, hasta 1861 
realizó varios viajes a Argelia, Italia, Turquía y Egipto. Publicó en 
1859 un álbum titulado Algérie, con 45 calotipos.  
Louis de Le Clercq (1837-1901), miembro de una familia 
acaudalada, comienza a viajar a Oriente, a partir de 1857, en 
compañía del arqueólogo, especializado en antigüedades sirias, el 
baron Emmanuelle Guillaume Rey (1837-1916) como sus asistente 
que utilizó sus imágenes para una publicación sobre castillos de las 
cruzadas en Siria. Miembro de la Société française de Photographie, 
reunió sus fotografías en seis álbumes, con el título general de 
Voyage en orient, 1859-60, villes, monuments et vues pittoresques, recueil 
photographique exécuté par Louis De Clercq, del que se conservan varios 
ejemplares38. Cada uno de ellos se dedicó a un destino: el primero, 
a Siria; el segundo, a los castillos de los cruzados en Siria; el tercero, 
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a Jerusalén y los Santos Lugares en Palestina; el cuarto, a las doce 
estaciones de la cruz en Jerusalén; el quinto, a los monumentos y 
vistas pintorescas de Egipto y el sexto, a España. En total 226 
imágenes, aunque realizó muchas más que se conservan sueltas en 
la Bibliotéque nationale de France. De Clercq se especializó en la 
realización de panorámicas a partir del ensamblaje de varios 
negativos. Sus fotografías, además, se caracterizan por una técnica 
en la que marca la definición de los límites de la arquitectura. De 
Clercq también utilizó sus viajes para formar una colección 
arqueológica, que después donó al Museo del Louvre.  
Émile Pécarrere (1816-1904), abogado parisino que firmaba 
sus obras como Em. Pec., expuso muy tempranamente, en la 
Society of Photography de Londres (1852), sus fotografías de las 
catedrales francesas de Chartres, Arles, Bruges, Nôtre-Dame de 
Poitiers, Bourgues y Poitieres. Su estilo, de marcados contrastes de 
luces y sombras, como las de Du Camp, le sitúan como uno de los 
maestros del calotipo de arquitecturas. Entre 1851 y 1852, viajará 
por Italia (Roma y Venecia) y por España. Después de estos 
trabajos, no se conoce más de su faceta como fotógrafo. Colaboró 
con varios artistas como Jean-León Gêrome, Hippolyte Flandrin y 
el arquitecto Alfred Normand. 
ÉMILE PÉCARRERE,   
Chartres, 1852. 
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La expansión de la fotografía de arquitectura. La escuela romana de 
fotografía 
La arquitectura antigua del mediterráneo fue el objetivo de estos 
primeros fotógrafos amateurs a los que la cámara les permitía 
experimentar en sus inquietudes culturales39. También los artistas y 
científicos habían visto cómo las palabras premonitorias de Arago 
se hacían realidad. Italia y su capital, Roma, eran lugares de estancia 
obligada, bien como destino final del Gran Tour, bien como lugar 
de paso, camino a Oriente. Junto a los lugares arqueológicos 
emblemáticos, la visita al Caffé Greco era una etapa obligada para 
el viajero extranjero. Situado en via Condotti, cerca de la Academia 
de Francia y de la Piazza di Spagna, rodeado de establecimientos de 
venta de estampas y de productos para los artistas, era una torre de 
JAMES ANDERSON,   
Plaza de España, Roma, 1856. 
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babel cultural donde artistas y escritores de todas las nacionalidades 
llegados a Roma discutían, jugaban y compartían experiencias bajo 
una atmósfera intelectual de plena libertad. La vida artística 
inundaba sus paredes decoradas con pinturas, dibujos, medallas, 
placas y miniaturas, que Stendhal definió como lugar “entre una 
cueva y un boudoir”.  
El Caffé Greco40 reunía el ambiente típicamente romano, que 
tanto fascinaba a los extranjeros, con el espíritu cosmopolita de 
quienes lo visitaban. Por ello, los ecos del nacimiento de la 
fotografía y la visita de todos estos viajeros con laboratorios 
portátiles a Italia llegaron pronto a las tertulias del Caffé, ya que 
fueron los viajeros franceses, británicos y alemanes quienes 
llevaron el daguerrotipo y el calotipo a Italia. Los primeros 
daguerrotipos41 de Roma, -además de las doce vistas que sirvieron 
de ilustración para las Excursions daguerriennes y del fallido proyecto 
del filólogo británico Alexander John Ellis (1814-1890) de 
publicar un álbum titulado Italy Daguerreotyped, obras hoy 
desaparecidas-, fueron tomados por Pierre-Amboise Richebourg 
(1830-1872), daguerrotipista que desde 1840, tomó tempranos 
daguerrotipos en Italia, Alemania y Rusia, y por Lorenzo Suscipj 
(1802–1885), que realizó un panorama de la ciudad de Roma vista 
desde el convento de san Pietro in Montorio, compuesto por ocho 
placas.  
El calotipo en Italia tuvo dos impulsores fundamentales, el 
reverendo Calvert Richard Jones y el matrimonio formado por 
Jacques-Michel Guillot, médico, y Amélie Saguez, de los que se 
conservan tres imágenes de Italia en el álbum Regnault de la 
Société française de Photographie, fechados en 1846. De esa 
misma fecha, datan los primeros calotipos del pintor de perspectiva 
Giacomo Caneva, uno de los miembros del llamado grupo del 
Caffé Greco42.  
El Caffé Greco, situado en un polo de atracción artístico, se 
convirtió en el lugar de encuentro de la denominada Escuela 
romana de fotografía43, del que formaban parte un grupo de 
artistas y aficionados que practicaban la fotografía a partir de 1845, 
compuesto por Giacomo Caneva (1813-1890), Eugéne Constant 
(Antes de 1820-después1860), el conde Fréderic Flachéron (1813-
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1883) y puntualmente se unieron al grupo el fotógrafo profesional, 
James Anderson (1813-1877), el príncipe “Giron des Anglonnes” 
(1812-1900) y el arquitecto Alfred Normand (1822-1909).  
La primera noticia sobre la existencia de un “círculo fotográfico” 
romano se publicó en The Art Journal, por el fotógrafo londinense 
aficionado, miembro de la Photographic Society desde su 
fundación y farmacéutico de profesión Richard W. Thomas (1813-
1881)44: “(…) muchos de mis conocidos me han expresado con frecuencia su 
deseo de que publicara el método que adopté para hacer negativos durante mi 
estancia de cuatro meses en la Ciudad Eterna, he pensado que mejor que enviar 
una carta familiar, era mejor contar mis experiencias en su diario -en caso de 
que consideren que la comunicación es de la suficiente importancia. En primer 
lugar quiero dedicar unas palabras a los fotógrafos romanos. No hace falta 
decir que sus lugares de encuentro son el Lépre [trattoria della Lepre] y el 
Caffè Greco. También debo mencionar los nombres de aquellos que están 
siempre a disposición del artista fotógrafo, y que fácilmente comunica su 
experiencia y práctica, con un punto de vista, recíprocamente, para obtener 
instrucciones. Ante todo, debo citar al Sr. Robinson, bien conocido por todos los 
artistas y aficionados de todas las clases en Roma. No puedo hablar demasiado 
bien de su comportamiento cortés con un desconocido que se presenta como 
seguidor de su pasatiempo favorito. Estoy seguro de que cualquier caballero 
inglés se reunirá con mas acierto de lo que mismo pude conseguir. Luego está el 
príncipe Giron des Anglonnes, el Sr. Caneva, el Sr. Constant y el Sr. 
Flacheron (que forman desde 1850 el círculo fotográfico), y en su conjunto su 
método de manipulación es el que mayor éxito alcanza de lo que generalmente 
se consigue en este país. Yo recomendaría que cualquiera que visite Roma, con 
la intención de seguir esta absorbente práctica, debe acudir de inmediato en el 
Caffé Greco, donde, con un poco de atención, no tardará en reconocer su propia 
lengua vernácula en la conversación de las personas situadas en el 
compartimiento central, y, buscar a un hombre barbudo; lo más probable es que 
se lance sobre el hombre adecuado, o en todo caso, se encontrará en el lugar 
adecuado con el fotógrafo inglés, cuyo encuentro es una introducción a la fiesta”. 
Roma era todavía una importantísima capital artística y el punto 
final del Grand Tour para muchos viajeros. La tradición de 
reproducir la arquitectura por medio de la pintura y el grabado 
contaba con una larga y rica experiencia acumulada cuyo momento 
de máximo esplendor fue el siglo XVIII, como de forma erudita y 
magistral ha estudiado recientemente el profesor Delfín 
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Rodríguez45. Las láminas de Piranesi, las vedutte de Bellotto, Guardi, 
los caprichos de Canaletto, fueron la seña de identidad del retrato 
urbano de todo coleccionista que deseaba mostrar su viaje y 
también este tipo de obras fueron inspiración para otro tipo de 
composiciones. Por ello, la herencia iconográfica que la pintura y el 
grabado dejaron a la fotografía de arquitecturas es evidente en las 
composiciones de muchos fotógrafos, tanto profesionales como 
aficionados, que representaron Italia en el siglo XIX.  
A estas composiciones, se unió una nueva tradición centrada en 
la captación del detalle, no sólo con una intencionalidad 
documental, sino que la fotografía vendría a afianzar los puntos de 
vista modernos ya iniciados por Thomas Jones, Pierre Henri de 
Valenciennes46, Camille Corot (que practicará la técnica del cliché-
EUGÉNE CONSTANT,   
Arco romano adosado a la iglesia de 
san Giorgio, 1850. 
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verré a partir de su estancia en Barbizon), con evidente intención 
artística.  
El peso de esa tradición pictórica hizo, además, que muchos de 
los primeros calotipistas romanos procedieran de la pintura de 
arquitectura y perspectiva, para los que la fotografía suponía un 
adelanto como herramienta de apunte en sus composiciones, 
aunque pronto vieron que en sí misma era un forma perfecta, más 
ágil y asequible, de servir, a la vez, como souvenir y como 
instrumento documental. 
Este fue el caso de Giacomo Caneva, nacido en Padova y que, 
como todo pintor en formación acude a Roma a perfeccionar su 
arte. Especializado en pintura de perspectiva, de la que quedan 
pocos ejemplos47, trabajó con el arquitecto Giuseppe Jappelli en 
Villa Torlonia en 1839, tarea que le permitió a Caneva entrar en 
contacto con el círculo de artistas en torno a la familia de nobles 
banqueros romanos. Ese mismo año, se entusiasma con el 
daguerrotipo y posteriormente con el calotipo, que se convertirá en 
una práctica profesional para él, firmando la primera vista italiana 
conocida con esta técnica en 1847, de la Bocca dela Verità de Roma. 
Su trabajo se centrará en la reproducción de monumentos antiguos 
de la ciudad y será su formación de pintor de perspectivas lo que 
dará a su fotografía una gran calidad compositiva muy particular, 
eligiendo con maestría los momentos más eficaces de iluminación 
para resaltar los volúmenes arquitectónicos.  
GIACOMO CANEVA,   
Plaza del Popolo, Roma, 1850. 
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Además de excelente fotógrafo de monumentos romanos, 
también retrató las obras de arte de los Museo Capitolinos, eventos 
contemporáneos como la bendición papal en la plaza de san Pedro 
y compuso escenas teatrales de la historia antigua como La Piedad 
romana. En 1850 se asocia con Tommaso Cuccioni (1760-1864), 
grabador que se especializó en fotografía de gran formato, autor de 
bellas series de las Termas de Caracalla que expuso en Londres y 
París.  
Caneva escribió Della fotografía, trattato pratico, donde realiza un 
recorrido técnico por los principales procedimientos fotográficos 
descubiertos hasta entonces y en 1859, participó, junto a Ippolito 
Caffi, en la expedición de Freschi y Castellani a China e India. 
Fascinado con la posibilidad de poder realizar, al igual que Nadar, 
vistas aéreas y perspectivas hasta entonces no realizadas, hizo varias 
ascensiones en globo, acompañado del aeronauta francés François 
Arban. Sus negativos entraron a formar parte de la colección del 
establecimiento de Ludovico Tuminello (1824-1907), en torno a 
1870, y figuró en las colecciones de artistas contemporáneos como 
Charles Garnier, Bernardino Montañés, Edmond Level o nobles 
aficionados al coleccionismo fotográfico como la baronesa de 
Rothchild o la duquesa de Berry48, Carolina de Borbón Dos Sicilias 
(1798-1870). Amante de las artes, durante su estancia en Italia, la 
duquesa de Berry entró en contacto con los fotógrafos franceses 
instalados en Roma, en el denominado círculo del Caffé Greco. 
Pionera del coleccionismo fotográfico, reunió obras de Frédéric 
Flachéron, Giacomo Caneva, Pompeo Bondini, Eugène Constant, 
James Anderson, Stefano Lecchi, Vittorio della Rovere, Firmin 
Eugène Le Dien, Disdéri, Joseph Vigier, conde de Vernay, Pascual 
Pérez, Pierre Émile Pécarrère, Antonio Perini, Domenico Bresolin 
y Félix Teynard, entre otros.  
Paralela trayectoria en su formación artística tuvo Ippolito Caffi 
(1809-1866), que aunque no realizó calotipos, sí estuvo ligado a 
este grupo por su amistad con Caneva y por la importante 
influencia que en su obra tuvieron las composiciones fotográficas. 
Formado en la Escuela de Bellas Artes de Venecia, en 1830 recibe 
el premio para ir a Roma a estudiar perspectiva. Siguió la tradición 
vedutista veneciana, llegando a publicar en 1835 un tratado titulado 
Lezioni di prospettiva pratica. Llega a Roma en 1837 y comienza a 
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frecuentar el Caffé Greco, donde conoce a Caneva, y allí pinta dos 
vistas de Roma y de Venecia. Constante viajero, tras realizar un 
periplo por Grecia, Turquía, Asia Menor, Sudán y Egipto, se 
convirtió en pintor orientalista de éxito.  
Ferviente patriota, como muchos de los reunidos en café, “lugar 
de encuentro de los malpensantes”, de los liberales, conspiradores y 
patriotas excelentes, como lo definirá Diego Angeli en sus Cronache 
del caffé Greco49, Caffi se marcha, en 1848, a defender Venecia de las 
tropas austriacas y formará parte de la lista de proscritos, 
estableciéndose en París en 1854, tras viajar por Inglaterra, en 
compañía de Garibaldi, y España (estuvo en Madrid, Barcelona, 
Sevilla y Granada). Su amistad con Caneva le llevó a realizar juntos 
una ascensión en globo, interesados ambos en poder contemplar la 
realidad de la vista aérea de la ciudad de Roma. Fruto de estas 
experiencias pintó varios cuadros como una vista en alto de la 
Piazza di Siena y otra de la campiña romana.  
También se inspiró Caffi en vistas panorámicas, como la 
realizada por Caneva del Monte Mario o en el Colisseo romano. 
Expuesta esta última en la exposición de los Amateurs et Passionés 
des Beaux-Arts (1856), recibió excelentes críticas por su novedad 
compositiva: “podemos darnos cuenta de los progresos que ha 
hecho en sus últimas pinturas. Especialmente la del Coliseo, que 
está representada desde la última la planta que permite ver el 
interior de las últimas arquerías de la arena. En la memoria viva, 
nadie hasta el momento nos había mostrado de esa manera todo el 
anfiteatro. Se encuentra en medio de un vasto campo, al fondo del 
que podemos percibir la Villa Mattei, el Palacio de Cesar, la 
Pirámide de Cestio”50. Su vida, entre el arte y el compromiso 
político, le llevó a embarcarse en la nave Re d'Italia, con la idea de 
tomar apuntes para un cuadro que inmortalizara la lucha contra los 
austriacos, pereciendo en ella durante la batalla de Lissa, el 20 de 
julio de 1866. 
Caffi fue el pintor que mejor unió las posibilidades compositivas 
de la fotografía con el nuevo camino iniciado por el paisajismo 
pictórico en Italia, y Caneva, Flacheron y Constant, así lo harían en 
la fotografía.   
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Jean-François-Charles-André Flachéron (1813-1883), 
también llamado conde Fréderic Flachéron, llegó en 1839 a Roma 
becado con el Grand Prix de la Academia de Bellas Artes como 
escultor, procedente de su Lyon natal. Hijo de un reputado 
arquitecto lionés, su hermano, Isidore Flacheron (1806-1872) 
también obtuvo el premio de la Academia y fue alumno de Ingres 
en Roma. Instalado definitivamente en esa ciudad a partir de 1842, 
se casa con Caroline Hayard, -a la que Ingres retratará- y, para 
distinguirse de su familia, tomará su apellido y así firmará muchas 
de sus obras: Flacheron-Hayard. Su suegro era propietario de un 
comercio de materiales para los estudiantes de bellas artes en la Via 
Due Macelli, próximo a la Piazza di Spagna y al Caffé Greco. 
Grabador, medallista y broncista reputado, animador del círculo de 
artistas franceses de Villa Medici, a partir de 1848 comienza a 
fotografiar la ciudad de Roma, con un procedimiento que describió 
Richard W. Thomas en su artículo ya citado, debido a la 
particularidad del efecto que se producía en sus imágenes. 
A partir del papel como soporte del negativo, Flachéron 
combinaba los procedimientos de Blanquart-Evrad y Guillot-
Saguez, eliminando el primer baño de nitrato de plata en la 
preparación del negativo, añadiendo a la fórmula de sensibilización 
FRÉDÉRIC FLACHERON,   
Foro romano, 1854. 
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bromuro de potasio. Esta combinación química, como ha 
evidenciado la restauradora Anne Cartier-Bresson, se debía a que la 
luz romana obligaba a reducir la sensibilización de los negativos, 
para que no se quemaran. Además, Flachéron utilizaba papeles 
finos, de una marca inglesa, Whatman, puesto que los franceses 
como Canson eran más gruesos, dándole una mayor transparencia 
a los negativos. Las variantes en la preparación de negativos de 
papel, como ya dijimos, fue muy amplia, existiendo tantas como 
calotipistas, ya que las condiciones climatológicas del lugar y el 
objeto a fotografiar hacía obligado el ajuste de los componentes 
químicos de las mezclas, de la sensibilización de los papeles, etc. 
Todo este proceso, fue detenidamente explicado por Thomas, en 
su artículo sobre la fotografía en Roma, en The Art Journal: “Ahora 
iré al grano, e, imprimis, debo decir que cuando me fui de Inglaterra podía 
hacer bien un negativo de papel por el método utilizado usualmente por Sr. Fox 
Talbot, y, en consecuencia, me marché con grandes expectativas de éxito, y 
preparé una gran cantidad de papel yodado como stock. Es casi innecesario 
decir con qué ansiedad esperaba la llegada de mi aparato, que había sido 
enviado desde Inglaterra por mar, y no ocuparé su tiempo con una descripción 
del todos los muchos y angustiantes fallos con los que me encontré, día tras día, 
con el mismo lote de papel que utilizaba en Inglaterra. Toda modificación que 
mi ingenuidad podía sugerir, lo intenté, pero sin éxito. Compré y preparé papel 
inglés fresco y entusiasmado con la mayoría de las dosis necesarias de plata, 
pero aún así la cantidad de sensibilidad del papel era tan grande, el estado de 
la atmósfera tan rara, y la refulgente luz del cielo del sur era tan intenso, que, 
excluí enteramente cualquier posibilidad de obtener un buen negativo impreso en 
los poros del papel. El tiempo necesario para producir una imagen en papel 
yodada de la forma acostumbrada, al ser tan corto como para que la luz 
pudiera actuar sobre ellos, este tipo de negativo no daría lugar a un buen 
positivo. Perseveré, sin embargo, durante todo un mes, aunque repetí asegurado 
por Robinson y el Príncipe que nunca pudieron hacer nada mediante el método 
seco. Este era mi caso, y como mis producciones eran muy inferiores a las suyas, 
rompí una cincuentena de negativos, y comencé “di nuovo”. Entoncese en Tívoli, 
en compañía del Príncipe y señor Caneva, con quien había trabajado durante 
diez días, aprendí el siguiente método, y siempre después, obtuve tuve éxito de 
manera uniforme, y aunque el proceso no es nuevo, requiere ser explicado 
detenidamente”.  
 
170 CAPÍTULO 2. FOTÓGRAFOS EUROPEOS DE ARQUITECTURA EN EL SIGLO XIX 
Las condiciones de luz y humedad en Roma condicionaron la 
sensibilización de los negativos y los positivos en papel a la sal, 
ligeramente albuminados y después virados por sulfuración, dieron 
lugar a un tipo de fotografías de tonalidades sepias y marcados 
contrastes que retrataban con detallada nitidez cada uno de los 
perfiles arquitectónicos. Esta particular fórmula, que siguieron con 
alguna variante Caneva, Constant y Normand, ha permitido una 
mejor conservación de sus originales.  
Flachéron llevó siete calotipos de gran formato a la exposición 
Universal de Londres (1851). Los miembros de esta escuela romana 
de fotografía coincidieron en los temas centrales de sus 
composiciones, -la arquitectura antigua, las vistas desde Villa 
Medici, etc.- si bien cada uno de ellos prestó especial interés a 
aspectos condicionados por su formación, intereses o destino de 
las fotografías. En el caso de Flachéron, fueron el detalle de los 
relieves arquitectónicos, fruto de su vocación escultórica, uno de 
los objetivos de su cámara, que había sido fabricada por la casa 
Chevalier.  
A partir de 1853, abandona la fotografía, una vez triunfa el 
negativo de vidrio e irrumpen un número considerable de 
fotógrafos profesionales en el panorama romano, regresando a 
París diez años mas tarde. Produjo alrededor de 150 negativos y su 
trabajo consta en célebres colecciones particulares, como la Alfred 
Bruyas (1821-1876)51, marchante de Courbet o la duquesa de Berry. 
Otro de los artistas franceses del círculo del Caffé Greco fue 
Eugéne Constant (antes de 1820-después1860), aunque su 
biografía está aún incompleta. Pintor especializado en interiores de 
iglesia, tempranamente se vinculó a la fotografía como miembro de 
la Société Heliographique y publicó una biografía de Philibert 
Perraud (1815-1863), daguerrotipista francés autor del célebre 
retrato de Daguerre e instalado en Roma en torno a 1847, donde 
realizaría varios retratos en grupo de los artistas allí pensionados. 
Su llegada a Italia no está documentada, pero consta en el Salón de 
Bellas Artes de 1842, como pintor instalado en Venecia. Comienza 
a fotografiar a partir de 1848, tanto en calotipo como, a partir de 
1851, en negativo de vidrio, y sus imágenes tendrán una gran 
repercusión en exposiciones nacionales y extranjeras. Expuso, 
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junto a Caneva y Flachéron en la exposición del Crystal Palace 
(1851), en la Art Society de Londres (1852) y en la Société française 
de Photographie, en 1855 y 1857. Sus fotografías tienen como 
particularidad la firma en sello seco del comerciante francés Eduard 
Mauché, que las distribuía en Roma y Florencia. Sus imágenes se 
caracterizan por los puntos de vista generales de los monumentos 
más emblemáticos de Roma (arco de Constantino, el Foro, etc.) y 
Venecia, sirviendo de inspiración para varios pintores 
contemporáneo. A partir de 1858 se desconocen datos de su 
biografía. Al igual que otros fotógrafos de la escuela romana de 
fotografía, sus vistas de Venecia y de Roma, serán adquiridas por 
Alfred Bruyas y la duquesa de Berry para sus colecciones. 
El británico James Anderson (1813-1877)52, seudónimo de 
Isaac Atkinson, desarrolló su actividad fotográfica paralelamente a 
la de dibujante, pintor y broncista. Fue el único de los fotógrafos 
de esta escuela romana que se dedicaría profesionalmente a la 
fotografía. Afincado en Roma desde 1838, tras una breve estancia 
en París donde toma el nombre de William Nugent Dunbar, 
pronto se relacionó con los artistas aficionados romanos y expuso 
ese mismo año en la Società degli Amatori e Cultori delle Belle 
Arti. Se instaló en la Via dei Pontefici, próxima al Caffé Greco, 
apareciendo como el fotógrafo James Anderson, ya en los padrones 
JAMES ANDERSON,   
Plaza de San Pedro del Vaticano, 1853. 
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de 1845. Integrado en la vida romana, se casa con Maria de Muttis, 
con la que tendrá cuatro hijos, todos ellos continuadores del 
estudio: Domenico (1854-1938), Edoardo (1859-1940), Giovanni 
(1861-1925) y Guglielmo (1863-1892). A partir de 1851, sus 
fotografías se ponen a la venta en la librería de Giuseppe 
Spithöever, situada en la Piazza di Spagna.  
En 1859 publica un primer catálogo de venta de las imágenes 
que se podían adquirir en la librería, con el epígrafe de “Tutte le 
vedute e le statue sono fatte dagli originali, i quadri classici dalle 
migliori incisioni o dai disegni del migliori artisti; i quadri moderni 
sono stati presi dagli originali”53, y en él figuran 667 fotografías, 
agrupadas en seis bloques: el primero, dedicado a las vistas de la 
ciudad y su entorno, en formato 31x47; el segundo, lo formaban las 
estatuas antiguas de Roma, en el mismo formato del anterior; el 
tercero, tenían la misma temática del primero, vistas de Roma y 
alrededores, pero en formato 25x35; el quinto bloque, lo 
constituían las esculturas modernas y pinturas antiguas y modernas, 
en formato 31x47; el sexto y último bloque, tenía la misma temática 
anterior, pero en formato 25x35 cm. y añadía las reproducciones en 
grabado de las obras de Rafael y las obras de escultores extranjeros 
instalados en Roma como Im-Hof, Macdonald, Gibson, 
Achterman, Luccardi, Kopf o Kummel, entre otros.  
Su firma fue la primera, en el siglo XIX, en la comercialización 
de repertorios fotográficos sobre Roma para los artistas y viajeros y 
su vinculación con los artistas del círculo del Caffé Greco 
determinó, sin duda, su camino. Son las analogías en los temas y 
puntos de vista escogidos en sus primeros calotipos, los que han 
hecho a los especialistas integrarlo dentro del grupo de la escuela 
romana de fotografía.  
Su trabajo sistemático, tuvo una pronta difusión y su gran 
calidad fue reconocida con su participación en exposiciones 
internacionales en la British Association of Photography, en 
Glasgow (1855 y 1859), en la Photographic Society de Londres 
(1857 y 1860), en la Photographic Society of Scotland (1858), en la 
Architectural Photographic Association (1860) y en la Exposición 
Universal de Londres (1862). 
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A partir de la década de los sesenta, cuando el número de 
estudios fotográficos profesionales dedicados a la reproducción de 
obras de arte tiene su mayor éxito en todas las capitales europeas, 
Anderson se asoció con el fotógrafo escocés Robert Macpherson 
(1811-1872) para realizar una campaña fotográfica en los Museos 
Vaticanos (1863). A su muerte, sus hijos prosiguieron el trabajo de 
la firma hasta 1960, cuando el fondo, ampliado con fotografías de 
monumentos y pinacotecas extranjeras alcanzando las 40.000 
piezas pasó a los archivos del Museo Alinari.  
La convivencia de fotógrafos profesionales junto a otros 
intelectuales o artistas que practicaban la fotografía, como forma de 
deleite o de ayuda en su trabajo, fue, como vimos, una de las señas 
de identidad de los grupos y sociedades fotográficas por lo que en 
el entorno del Caffé Greco, no es de extrañar, la presencia de 
aficionados o artistas de renombre, que acudieron a la ciudad 
eterna a completar su formación, como Flachéron o Alfred-
Nicholas Normand.  
El arquitecto Normand fue pensionado en Villa Medicis entre 
1847 y 1852, donde coincidió con Charles Garnier, ambos 
retratados en los daguerrotipos en grupo de Philibert Perraud y 
también por Caneva. Se especializó en la restauración de 
monumentos antiguos, como evidencian los ejercicios enviados a la 
Academia francesa, sobre el Arco de Tito, el Coliseo, el Arco de 
Septimio Severo, la casa del Fauno en Pompeya y el Foro romano. 
En Roma aprendió fotografía de la mano de Maxime du Camp, 
durante su estancia en la ciudad, camino de regreso a París de su 
viaje a Oriente con Gustave Flaubert. Normand quedó impactado 
por las imágenes que Du Camp había realizado en Egipto, Siria y 
Palestina, como escribió a su familia: “Yo no si ya te he hablado 
que hace tiempo que realizo daguerrotipos en papel54. Fijo algunas 
vistas de Roma que logro bastante bien. Hace tiempo, un amigo 
recibió a dos amigos de regreso de Egipto, y que traían una 
magnífica colección de 250 vistas y detalles. Dos días después, 
ayudado por uno de sus amigos, nosotros mismos hicimos pruebas. 
Por un trabajo de cinco días y cinco tardes, me encontré dotado de 
un álbum de 72 vistas y detalles de monumentos de Egipto, Nubia, 
Siria y Palestina. Pronto podrás verlas todas”55.  
ALFRED NORMAND 
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Para su proyecto de restauración del Foro, utilizó la fotografía 
como instrumento de documentación y justificación de la teoría de 
la restauración completamente fiel a las estructuras originales. Sus 
imágenes siguen el punto de vista necesario a sus objetivos, son 
vistas sencillas, frontales y cumplen el objetivo de servir como 
instrumento de auxilio para la reconstrucción del Foro. Durante 
esta etapa romana realiza varios panoramas desde Villa Medici, así 
como vistas del Foro.  
Las imágenes romanas de Normand heredan, además, la idea de 
la restitución ideal elaborada antes por los vedutistas y arquitectos 
dieciochescos. Es inevitable no ver la herencia de Piranesi56 y sus 
estampas de las Antiquità Romane en algunas fotografías de 
Normand, en las que buscó mostrar el esplendor de la antigua 
Roma a través de la acumulación de fragmentos de esculturas, 
arquitecturas y ornamentos como en la imagen titulada “El 
sarcógafo de Jonás”. En ella, Normand procuró mostrar lo que se 
ve a simple vista de la estructura de un sarcófago y, a la vez, lo que 
“no se ve”, desplegando sobre la sepultura de piedra, todo el ajuar 
funerario que solía depositarse en el interior, junto a fragmentos de 
capiteles jónicos, relieves y acroteras. Una composición que 
claramente pretendía ser un documento fiel de los vestigios 
arqueológicos y, a la vez, evocar al máximo el peso de la gloriosa 
antigüedad romana.  
ALFRED NORMAND,   
El sarcófago de Jonás, 1851. 
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En septiembre de 1851 inicia un viaje que le llevará a Nápoles, 
Palermo, Malta, Atenas, el Monte Athos y Estambul57, tras el que 
regresará a París, siendo nombrado inmediatamente Inspector 
General de Obras Civiles. A partir de entonces, Normand realizará 
fotografías de forma intermitente a lo largo de su carrera y 
colaborará con varios fotógrafos, dejando un fondo documental de 
gran importancia de sus propias obras y de todos aquellos 
monumentos que necesitaba documentar para su trabajo, como 
veremos más adelante. 
Junto a Flachéron, Constant y Caneva, Richard W. Thomas cita 
en su artículo sobre la fotografía en Roma a un poco afable artista 
llamado Sr. Robinson, que según algunos autores podría ser el 
arquitecto inglés Albert Robinson (1820-1868)58 y al príncipe 
“Giron des Anglonnes”, hasta ahora considerado como un 
misterioso príncipe francés o incluso una figura inexistente cuyo 
nombre obedecería a un juego de palabras59. 
El galicismo utilizado por Thomas, denominándolo como 
“prince Giron des Anglonnes”, hizo que su búsqueda se digiera 
hacia Francia ya que, además, la nómina de nobles franceses que 
practicaron el calotipo era muy amplia. Ante la inexistencia de este 
título dentro de la nobleza francesa, italiana o británica y ante la 
falta de fotografías firmadas por este personaje se llegó, 
consecuentemente, a la deducción de la posible invención del título 
e incluso a considerarlo como inexistente.  
Pero el título sí existía y estaba vinculado a la casa de los Osuna, 
una de las más importantes familias nobiliarias españolas. La 
posibilidad de esta procedencia había pasado inadvertida ya que, 
hasta ahora, la actividad fotográfica en España durante estos años 
centrales del siglo XIX no ha sido estudiada en profundidad. 
Tampoco en colecciones españolas existían copias firmadas por 
este autor, pero sí se conservaban varias imágenes firmadas por 
algunos fotógrafos del círculo del Caffè Grecco en los álbumes 
fotográficos reunidos por los pintores Luis de Madrazo (1825-
1897) y Bernardino Montañés (1825-1893)60 y recopilados durante 
su estancia en Roma como pensionados de la Real Academia de 
Bellas Artes, entre 1848 y 1852, bajo la tutela del escultor Antonio 
Solá (1780-1861)61, académico de san Luca y director de los artistas 
 
176 CAPÍTULO 2. FOTÓGRAFOS EUROPEOS DE ARQUITECTURA EN EL SIGLO XIX 
pensionados. Estas imágenes confirman la relación entre ese grupo 
de fotógrafos y los artistas españoles, a los que incluso G. Caneva 
llegó a fotografiar en 1849. 
La vinculación de los fotógrafos del Caffè Grecco con la colonia 
artística española era evidente., pero ¿se encontraba entre ellos el 
príncipe de Anglona?. Según el libro de referencia nobiliaria 
Nobleza Española62, el título de “Príncipe de Anglona” procedía del 
reino de Cerdeña y fue concedido en 1767 a María Josefa de la 
Soledad Alfonso-Pimentel y Téllez-Girón, condesa-duquesa de 
Benavente, que fuera pintada por Goya, y desde entonces éste 
título quedó vinculado a la casa ducal de Osuna. En la fecha de 
actividad de este grupo de fotógrafos en Roma, el título lo 
ostentaba Pedro de Alcántara Téllez-Girón y Fernández de 
Santillán (1812-1900), marqués de Javalquinto, casi un desconocido 
dentro de la historia familiar de la casa de Osuna pero que, sin 
embargo, nuestra investigación ha confirmado que se trató de un 
personaje apasionado por las artes y que veló para que el pasado 
glorioso de la casa ducal no se perdiera definitivamente. 
Pedro de Alcántara recibió el título de príncipe de Anglona en 
1851, tras el fallecimiento de su padre, -de idéntico nombre63-, 
Pedro de Alcántara Téllez-Girón y Alfonso-Pimentel considerado 
un héroe durante la Guerra de la Independiencia y Senador liberal, 
que aprendió a pintar junto a Francisco de Goya, quien le retrataría 
de niño en el célebre retrato familiar que el aragonés pintara en 
1790 de la familia Osuna, -actualmente expuesto en el Museo del 
Prado, es el niño que aparece sentado sobre un cojín, a los pies de 
su madre-. Además, Pedro de Alcántara Téllez-Girón y Alfonso-
Pimentel fue un estrecho colaborador de la reina Isabel de 
Braganza en la selección de obras de la colección real y la 
adquisición de otras para la formación del Museo del Prado, 
convirtiéndose en su primer director entre 1820 y 1823. En el 
momento de su fallecimiento era, también además, Presidente de la 
Real Academia de Bellas Artes de san Fernando, institución que 
velaba por los artistas españoles pensionados en Roma64.  
La relación del príncipe de Anglona con el ambiente artístico 
romano parece evidente, dado su origen familiar y el vínculo de su 
padre con los artistas becados en Roma, pero debía documentarse 
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su estancia en las fechas señaladas por Thomas y, sobre todo, su 
vinculación con la fotografía, que hasta ahora era una faceta de su 
personalidad completamente desconocida.  
Un primer documento sobre la presencia en Roma de Anglona 
quedaba descrita en un artículo publicado en el diario La 
Esperanza65, en el que se hacía referencia, en 1853, a la celebración 
de una misa por el restablecimiento de la salud de la reina Isabel II, 
en la iglesia de Montserrat, con la presencia del príncipe de 
Anglona y de Antonio Solá, junto a nombres ilustres de la colonia 
española en la ciudad italiana. Los documentos que hemos hallado 
entre los protocolos de la Embajada de España en Roma66, han 
venido a confirmar una estrecha relación con los círculos artísticos 
romanos. Así, en varios protocolos consta la presencia del Príncipe 
de Anglona en la primavera de 1852, como residente en la ciudad, 
junto a su hermano Tirso Téllez de Girón, duque de Uceda, siendo 
Antonio Solá uno de los testigos de los poderes otorgados por los 
hermanos Téllez de Girón. La presencia del príncipe de Anglona 
en Roma duró varios años y allí se inciió en la pintura frecuentando 
los estudios de los más célebres artistas del momento: “permaneció 
largo tiempo, durante sus primeros años, en la ciudad de los Papas, 
frecuentando, más que los salones de la aristocracia romana, los estudios de los 
pintores y los cenáculos de los artistas. 
Los últimos representantes de aquella pléyade que hace cincuenta años 
residía en Roma recuerdan todavía al joven Téllez Girón, visitante asiduo de 
las ruinas, admirador de las bellezas artísticas de Roma, tan pronto 
encaramado en un andamio en lo Farnesina, para copiar el famoso techo de 
Rafael, como con su caja de colores al lado, copiando cuadros del Veronés ó del 
Tiziano” 67. 
En una de las necrológicas publicadas con motivo de su 
fallecimiento, se añadía sobre su experiencia romana que “que 
copiaba con exquisito gusto las obras mas admirables de los grandes 
artistas”68. 
Una vez documentada su presencia en Roma, y ante la 
inexistencia de fotografías firmadas por el duque de Anglona, 
quedaba por confirmar su práctica fotográfica y la primera mención 
al respecto la hallamos en el epistolario69 del pintor Federico de 
Madrazo, que lo situaba en París en el momento en que se realizó 
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el anuncio público del invento del daguerrotipo, y como da cuenta 
Madrazo, formaba parte del círculo de artistas españoles también 
allí pensionados, por lo que debió conocer, sin duda, esta técnica 
de primera mano. Según narra Madrazo el entusiasmo de todos los 
jóvenes españoles ante este inventó fue notable: “El domingo pasado 
estuve trabajando con el modelo por lo que no fui a ver el Daguerrotipo, pero 
allí fue a verme Roca de Togores por la tarde y me hizo grandes elogios de este 
descubrimiento. Dice que es admirable y que nunca hubiera creído tal cosa si no 
lo hubiese visto (…)”70. 
La admiración por el invento llevaría a Anglona a adquirir un 
equipo para realizar daguerrotipos ese mismo año. En septiembre de 
1839 su padre era nombrado Capitán General de la isla de Cuba y allí, 
a finales de marzo de 184071, Anglona pondría en práctica su nuevo 
equipo. Según publicó el Noticioso y Lucero de La Habana, en su 
número de 5 de abril de ese año, “D. Pedro Téllez de Girón, hijo del 
Capitán general, joven ilustrado, conocedor entusiasta de las invenciones útiles, 
hizo venir de París un daguerrotipo”. Parece ser que tanto la cámara 
oscura, como los frascos con productos químicos y el termómetro 
llegaron rotos, pero gracias a Luis Casaseca se pudo producir la 
reparación de todo el instrumental y obtener así la primera 
fotografía en la isla de Cuba: “El ilustre joven tuvo inmediatamente el 
placer de ver coronado su primer ensayo de aplicación por un éxito felicísimo 
copiando por medio del Daguerrotipo la vista de una parte de la Plaza de 
Armas, que representa el edificio de la Intendencia, parte del cuartel de la 
Fuerza, algunos árboles del centro de la misma plaza, y en último término el 
cerro que al E. de la bahía contribuye a formar el puerto de La Habana, todo 
en una parfección en los detalles que es verdaderamente admirable”72. Además 
de introducir el daguerrotipo, según narra el artículo, el príncipe de 
Anglona aconsejó su uso a algún artista de la isla que había 
presenciado la demostración.  
Por otra parte, dos extensos e importantes artículos sobre la 
figura del príncipe de Anglona titulados “Una visita al actual duque 
de Osuna”, publicados en La Época en octubre de 189673, -año en 
el que subastó una gran parte de la colección de la familia-, son el 
único relato existente sobre la biografía del príncipe de Anglona y 
su interés por las artes. En el recorrido biográfico que se realiza por 
el entonces duque de Osuna –título recibido al fallecer sin 
descendencia su tío Mariano Téllez-Girón y Beaufort Spontin74, 
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responsable de haber dilapidado la fortuna familiar-, destaca su 
afición a la práctica de las artes y la importante colección de arte 
que albergaba en su villa de Biarritz, lugar en el que se producía la 
visita que relataban los artículos mencionados. El XII Duque de 
Osuna, Pedro de Alcántara Téllez-Girón y Fernández de Santillán 
era, además, XVII duque de Gandía, de Pastrana, de Medina de 
Rioseco, de Béjar, X marqués de Jabalquinto, príncipe de Anglona, 
XVII conde de Ureña y conde de Benavente. Se había casado con 
su sobrina Julia Fernanda de Dominé y Desmaisieres y tuvieron 
una hija, Mª Dolores, que fue marquesa de Lombay.  
El príncipe de Anglona había sido militar como su padre, 
ayudante del general Fernández de Córdoba, y durante la primera 
guerra carlista fue oficial a las órdenes del general O'Donnell, pero 
siempre mostró una entusiasta afición por el arte. Su villa de 
Biarritz fue diseñada por él mismo y en su diseño había reservado 
un espacio destinado a taller de artista donde tenía bocetos, 
cabezas, cuadros empezados, maniquíes, armas, ropajes y tapices, 
destacando la copia del techo de la Farnesina realizada durante su 
estancia en Roma: “dibujó los planos de la villa y dirigió las obras, y cuando 
ya las torres de la hermosa residencia comenzaban á alzarse y á crecer los 
árboles que la circundan, y cuando ya el dueño podía disfrutar desde las 
ventanas de su quinta el espectáculo, siempre hermoso, de las olas, otra ola más 
fuerte que las del Océano, la ola de las revoluciones, y hundir con corto intervalo 
de tiempo, dos Tronos: uno el de España, en cuya defensa y por cuya gloria 
habían el marqués de Javalquinto esgrimido la espada y realizado gloriosas 
hazañas sus antecesores; otro el de Francia, que ocupaba la noble heredera de 
los condes de Montijo, unida á él por lazos de parentesco y de cariño. 
No lejos de la villa del actual duque de Osuna, destácase sobre la playa la 
magnifica Villa Eugenia, construida por la Emperatriz para su estancia 
veraniega en Biarritz, villa que hoy, por amarga ironía del destino, se ha 
convertido en hotel, donde, á cambio de un puñado de francos, cualquier 
acaudalado americano puede dormir en la misma cámara y quizá en el mismo 
lecho que en otro tiempo fué ocupado por la desventurada esposa del Emperador 
de los franceses. 
Después de la revolución de Septiembre el marqués de Javalquinto renunció 
á vivir en su país. Su villa de Biarritz, edificada para residencia de verano, 
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quedó convertida en residencia habitual, de la que, como hemos dicho, sale muy 
rara vez su dueño”. 
Allí albergó como se ve, una selección de los tesoros de una 
colección que había sido espléndida y que en esas fechas acababa 
de subastarse y en la que Anglona adquirió varias obras, como los 
retratos más célebres de sus antecesores en el ducado de Osuna. 
Entre las obras que formaban la colección de la villa de Biarritz se 
encontraban tambbién una escultura polícroma en madera de 
Miguel Angel, una miniatura de Petitot, dos retratos de Carreño 
que representaban a Carlos II y a Ana de Austria, una Judith de 
Cranach, varios lienzos Teniers, un retrato de Lucrecia del Fede 
pintado por Andrea del Sarto, varios bocetos de Maella, un San 
Antonio, de Murillo, numeroso cuadros de Goya, entre los que 
destacaba Los dos bebedores, varios vasos etruscos, adquiridos, sin 
duda, por él mismo durante su estancia en Italia y un busto de 
Napoleón I, obra de Canova, entre otras muchas. 
Sin rastro actualmente de su obra fotográfica, sí querríamos 
llamar la atención sobre algunos calotipos anónimos que 
pertenecieron a las colecciones particulares de Bernardino 
Montañés y Luis de Madrazo, dos de los artistas pensionados en 
Roma, al tiempo de la estancia de Anglona. Ambos artistas 
adquirieron varias fotografías de la escuela romana con las que 
compusieron sendos álbumes, hoy desmembrados en varias 
colecciones, y en ellos, junto a piezas firmadas por Caneva o 
Flacheron, existen otras anónimas, no vinculadas a los catálogos 
conocidos de estos dos artistas y de una calidad inferior a la obra 
de los fotógrafos de la escuela romana75.   
La identificación del príncipe “Giron des Anglonnes” es una 
evidencia que prueba el pionero interés y la interesante actividad 
fotográfica realizada por artistas e intelectuales españoles, si bien 
no al nivel francés o inglés, pero que sin duda, debe ser considerada 
como fundamental en la reconstrucción de su práctica y fortuna en 
las primeras décadas de su existencia en nuestro país, así como su 
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La Escuela Romana de Fotografía y su herencia. 
Otros franceses que se relacionaron con el círculo del caffé 
Greco durante sus breves viajes a Roma fueron el conde Henry 
Gabriel Raymond de la Baume (1823-1896), miembro fundador 
de la Société française de Photographie realizó algunos calotipos de 
Roma y Florencia, y Louis-Alphonse Davanne, que visitó 
Pompeya y Nápoles, en 1852, y Roma al año siguiente. 
También vinculado con este grupo de fotógrafos de la 
denominada escuola romana de fotografia, no sólo por su proximidad 
temporal, sino por su concepción fotográfica se encuentra el 
escocés Robert Macpherson (1811-1872)76. Comenzó sus 
estudios de medicina en Edimburgo, pero ante la imposibilidad de 
poder finalizarlos, se marchó a Roma a formarse como pintor en 
1841. Macpherson, sin ningún éxito en este arte decidió pasar a la 
fotografía a partir de 1851. Su esposa, Louisa Geraldine Bate (1830-
1878), sobrina de la escritora e historiadora del arte Anna Brownell 
Jameson (1794-1860), se convirtió en su colaboradora y se 
encargaba de realizar xilografías basadas en sus fotografías.  
Las guías de la ciudad le situaron pronto entre los tres mejores 
fotógrafos de Roma, junto a James Anderson, -con quien se 
asociaría para realizar una campaña fotográfica en los Museos 
Vaticanos en 1863 mediante el procedimiento del negativo de 
vidrio al colodión-, y Tommaso Cuccioni. Publicó su primer 
catálogo de vistas de la ciudad que contaba con 143 imágenes. A 
partir de entonces anualmente publicaba una nueva edición que 
contenía las nuevas incorporaciones, teniendo el último catálogo 
publicado en 1871, 420 imágenes de monumentos romanos. Al 
margen quedaban las reproducciones de pinturas, esculturas y 
grabados que hicieron un conjunto total de 1019 fotografías.  
Su trabajo fue varias veces reseñado en revistas especializadas de 
la época como Photographic News y expuso 400 fotografías en la 
Architectural Photographic Association, en 1862, además de 
participar en otras exhibiciones de las sociedades fotográficas de 
Edimburgo y Londres. Relacionado con el círculo de artistas y 
políticos británicos que acudían a la Escuela británica de Roma, allí 
adquirieron constantemente obras suyas. Su repertorio reproducía 
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los monumentos más solicitados y continuaba la línea estilística 
marcada por la escuela romana de fotografía.  
Al ser Italia uno de los objetivos primordiales de la cámara, muy 
tempranamente surgieron fotógrafos autóctonos que rápidamente 
aprendieron las técnicas fotográficas llevadas por franceses y 
británicos a la ciudad eterna. Los exhaustivos trabajos publicados 
sobre el calotipo, ya citados, han ido completando la lista de los 
italianos que representaron la arquitectura por este medio. Junto a 
Roma, Venecia, Florencia, Milán y Pisa serán las ciudades en las 
que se desarrollará tempranamente la fotografía comercial, por su 
potencial turístico. 
Los primeros fotógrafos italianos procedían, en su mayoría, del 
mundo artístico relacionado con el entorno del Caffe Greco, como 
Carlo Baldasare Simelli (1811-1877 aprox.), formado en pintura y 
grabado, publicó una edición de la obra de Andrea Pozzo, De Pittori 
e Architetti, donde evidenció sus cualidades en el dominio de la 
perspectiva y el dibujo. Miembro de la Pontificia Insigne 
Accademia di Belle Arti e Letteratura dei Virtuosi del Pantheon, 
como grabador publicó, en 1853, una serie de vistas grabadas de los 
principales monumentos romanos, destinados para el estudio de los 
artistas.  
CARLO B. SIMELLI,   
Roma, 1854. 
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Próximo al círculo de Caneva, de quien probablemente aprendió 
la técnica del calotipo a mediados de siglo, en 1857 recibe el 
encargo de la Reverenda Fabbrica di San Pietro de fotografiar los 
contrafuertes de la cúpula vaticana con objeto de documentar su 
estado de conservación, exigiéndole por contrato que las imágenes 
fueran tomadas en negativo de papel, a pesar de que por entonces 
ya se utilizaba el negativo de vidrio. En la década de 1860 se dedica 
en exclusiva a la práctica fotográfica y conoce al arquitecto John 
Henry Parker (1806-1884), con quien colaborará a partir de 1867.  
HENRI DE VALENCIENNES,   
Vista de Roma por la mañana, 1782. 
CARLOS B. SIMELLI,   
Roma, 1853. 
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Además del componente documental de su trabajo, Simelli 
realizó una obra mas personal dentro del paisaje romano, 
claramente influenciada por el paisajismo pictórico de Corot y 
Valenciennes, con obras en las que el estudio de la luz y las nubes 
eran las principales protagonistas. Tras una estancia de tres años en 
Frascati (1870-1873), tiempo durante el que Gustave Eugène 
Chauffonier explotará su archivo, a su regreso a Roma abrirá un 
nuevo estudio, en el que trabajará hasta su fallecimiento.  
Al igual de Simelli, Lodovido Tuminello (1824-1907) entra en 
contacto con la escuela romana de fotografía a finales de la década 
de 1840. Exiliado en Turín por haber tomado partido en defensa 
de la República, allí abre un estudio fotográfico. A su regreso a 
Roma, en 1869, se convertirá en uno de los fotógrafos de 
referencia de los monumentos romanos, no sólo como fotógrafo, 
sino también como editor de libros ilustrados. Su trabajo reflejará la 
transformación urbana de Roma en la segunda mitad del siglo XIX. 
Miembro de la expedición geográfica a Túnez, dirigida por el 
marqués Antinori, allí realizará una serie de 45 calotipos. Expuso su 
trabajo asiduamente en exposiciones fotográficas en Florencia, 
Roma y Venecia. En 1903 donó su archivo, que incluía negativos 
de Caneva y de Simelli-Parker, al Istituto Centrale per il Catalogo e 
la Documentazione de Roma. 
Juntos a estos fotógrafos que iniciaron un camino profesional, 
se encuentran algunos otros menos conocidos, pero cuya obra es 
interesante citar y que aún están por estudiar. Este es el caso de A. 
de Bonis (activo en Roma entre 1850 y 1868).Su firma AdB y DB 
aparecía en varias imágenes adquiridas por el arquitecto Charles 
Garnier y por el pintor Edmond Lebel durante su estancia en 
Roma. También sabemos que cedió algunos de sus negativos al 
fondo Chauffonier. También se encuentra la interesante obra de 
Pietro Dovizelli, del que se desconocen datos biográficos, pero 
que obtuvo una medalla de plata en la Exposición Universal de 
París (1855) por varias vistas de Roma y también en la 
Architectural Photographic Association, cuya presencia fue 
reseñada con elogiosas palabras por sus vistas del Coliseo77.  
Roma era la ciudad a la que acudían a formarse artistas de todo 
el mundo, también de Italia, y al igual que para otras disciplinas 
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artísticas en las que después regresaban a sus lugares de origen, lo 
mismo ocurrió con algunos de estos artistas que siguieron el 
camino de la fotografía. Domenico Bressolin (1813-1900), 
formado en la escuela de Bellas Artes de Venecia, donde asiste con 
interés a las clases de perspectiva, acude a Roma a perfeccionar su 
formación. A partir de 1844 comienza a despuntar como pintor de 
vistas de Roma y su campiña, en las que la influencia de Ippolito 
Caffi era evidente. Es precisamente esta relación la que hace a 
Bresolin entrar en contacto con su amigo Giacomo Caneva y el 
círculo del Caffé Greco. En 1850 expone en la Academia de 
Venecia por lo que es reconocido por la crítica como el primer 
fotógrafo veneciano en mostrar el potencial artístico del calotipo. 
Su trabajo pronto tendrá repercusión internacional y será mostrado 
en la Society of Arts de Londres (1852), bajo la protección de 
Joseph Cundall y Phillip Henry Delamotte, fundadores de la 
Photographic Institution, empresa que comercializó las imágenes 
de Bressoiln en Gran Bretaña. Aunque también practicará el 
negativo de vidrio, abandona la fotografía en 1868 para ocupar la 
cátedra de paisaje en la Academia de Venecia y regresar a la pintura. 
En ese momento, será el óptico y fotógrafo Carlo Ponti (1822-
1893) quien se hará cargo de su estudio y archivo.  
Ponti, originario del Cantón Ticino, se formó en París con el 
célebre óptico especializado en telescopios Robert-Aglae Cauchoix 
(1776-1845). Llegó a Venecia en 1852, y su estudio fue el más 
célebre de la ciudad en la producción de vistas arquitectónicas. 
Además de fotógrafo y óptico oficial del rey Vittorio Emmanuel II 
(en 1866), Ponti se convirtió en inventor de un procedimiento pre-
cinematográfico llamado Magaletoscopio (1867)78 que consistía en 
una cámara compuesta por varias lentes que tomaban fotografías 
panorámicas en negativo de vidrio albuminado. Una vez 
positivadas las imágenes, las coloreaba y retocaba dándole efectos 
luminosos, que luego se proyectaban dando lugar a imágenes de 
efectos nocturnos y fantásticos. 
También fue Ponti un maestro del efecto “claro de luna”, ideado 
por Le Gray en sus marinas, y que consistía en tomar dos negativos 
por separado, en uno el edificio u objeto a fotografiar, expuesto el 
tiempo necesario para que quedara definido el objeto fotografiado, 
y en otro, lo exponía el tiempo necesario para que quedaran 
DOMENICO BRESOLIN,   
Palacio Dario, Venecia, 1855. 
 
186 CAPÍTULO 2. FOTÓGRAFOS EUROPEOS DE ARQUITECTURA EN EL SIGLO XIX 
impresas las nubes y los efectos lumínicos del cielo. Despúes unía 
ambos negativos y los positivaba a la vez, dando lugar a vistas 
donde el cielo cobraba una especial relevancia dándole mayor 
efectismo a las composiciones. 
Uno de los primeros colaboradores de Carlo Ponti, desde 1853, 
será Antonio Fortunato Perini (1830-1879), conocido por su 
establecimiento veneciano de vistas en albúmina, sin embargo 
comenzó su trayectoria fotográfica con el calotipo. A partir de 1859 
abre su propio establecimiento en una tienda situada en la plaza de 
san Marcos, al pie del Campanile. Una serie de once calotipos de 
Perini con vistas de Venecia se conservan en un álbum de la 
Bibliothéque nationale de France79, junto a otras de Caneva. 
Participará en varias exposiciones internacionales en París (1855), 
Bruselas (1856) y en la segunda exposición de la Société française 
de Photographie, en 1857. Su trabajo en calotipo se expondrá en 
Gran Bretaña, en la Mechanic‟s Institution de Aberdeen (1853), 
con 26 imágenes de Venecia, en la Society of Arts (1854) y ya bajo 
la técnica del colodión, expondrá en la Photographic Society de 
1864. Además de las vistas de la ciudad, el establecimiento de 
Perini también se especializará en la edición de reproducciones 
artísticas de las obras de la Academia veneciana y de la Biblioteca 
Marciana.  
El establecimiento de Ponti se caracterizó por el incremento de 
sus fondos mediante la adquisición y colaboración de otros 
fotógrafos, además del de Perini y del fondo Bressolin, también 
adquirió el de Giuseppe Beniamino Coen (1812-1856). Tras 
formarse como pintor aficionado de arquitectura, Beniamino 
utilizó la fotografía como herramienta auxiliar para sus estudios de 
perspectiva y composiciones pintorescas. Médico de profesión, se 
traslada de su Ferrara natal a Venecia en 1848, y allí alcanza tal 
fama como fotógrafo que decide dedicarse por entero a ella. A 
pesar de su temprano fallecimiento, expuso en la Royal Society of 
Arts y en la Exposiciones Universales de París de 1855 y 1857. Tras 
su muerte, Ponti continuaría positivando sus trabajos. 
Otro de los calotipistas activos en Venecia fue Giuseppe 
Cimetta, del que poco se conoce, tan sólo que trabajó en la década 
de 1850. Su obra es reseñable por el carácter monumental de sus 
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imágenes que, además, retocaba con acuarela, dándole una 
particular tonalidad amarillenta. Cimetta expuso con éxito una serie 
de 34 imágenes en la Architectural Photographic Association, en 
185880.  
Ya bajo la técnica del negativo de vidrio, destaca entre estos 
primeros estudios profesionales, el que abrió Carlo Naya (1816-
1882) en 1856. Tras viajar por Europa y la cuenca mediterránea, se 
instaló en Venecia y abrió un estudio dedicado a la reproducción de 
arte y arquitectura, me diante el negativo de vidrio al colodión. Su 
éxito traspasó Venecia y en 1864, se le encarga la documentación 
de los frescos de la capilla Scrovegni en Pádova, antes de su 
restauración, imágenes que se expusieron en el Salon de París, de 
1867. Colaboró con Ponti en el álbum Vedute di Venezia (1866), 
pero dos años más tarde abría su propio establecimiento en la plaza 
de san Marcos. Allí vendía material, editaba vistas y después 
reproducciones en fototipia, editadas por Ferdinando Ongania 
(1878-86). Tras su muerte el estudio pasó por varios fotógrafos, 
hasta que en 1818, el conjunto de 8000 negativos de la firma pasó a 
Alinari.  
Tras Venecia, será la ciudad de Florencia otra de las grandes 
capitales en las que comenzarán tempranamente a abrirse estudios. 
El primero fue el de Vero Veraci (¿?-1855), que en 1853 creó la 
Società fotográfica Toscana, junto a Pietro Semplici y Francesco 
Bensa. Formado como pintor, sus calotipos de monumentos 
florentinos fueron expuestos en la Exposición Universal de París 
de 1855, a los que la revista La Lumière comparó con las obras de 
los Alinari. Desaparecido tempranamente, una serie de 74 de sus 
calotipos se conservan en el Museo Alinari (Florencia).  
Pero, sin duda, el estudio fotográfico por excelencia de toda 
Italia, situado en Florencia, referente para la historia de la 
reproducción artística europea y que aún permanece en activo, es la 
firma Alinari81. Leopoldo Alinari (1832-1865) estudió calcografía y 
fotografía con Giuseppe Bardi y juntos fundaron, en 1852, un 
pequeño estudio, cuyas fotografías firmaban conjuntamente. Tras 
dos años, Leopoldo decide asociarse a sus hermanos Romualdo 
(1830-1899) y Giuseppe (1836-1890) y fundar en Florencia la firma 
Fratelli Alinari, pero el único que realizará las imágenes de 
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Leopoldo, y sus hermanos se repartirán las cuestiones comerciales 
y administrativas. Pronto comenzaron a ser célebres por sus 
trabajos de arquitectura y obras de arte y participaron en la 
Exposición Universal de París (1855) con imágenes de Pisa y 
Florencia. Lacan definió su trabajo en las páginas de La Lumiére 
como “inteligente por la elección de los efectos lumínicos, la 
pureza de las líneas y transparencia de las sombras”82.  
Primero se dedicaron a la reproducción de obras de arte italiano 
y fueron los primeros en acceder a la Galleria degli Uffizzi en 1856. 
Durante el tiempo que la capital italiana se trasladó a Florencia 
(1865-1871), fueron nombrados fotógrafos oficiales del Estado. 
Vittorio (1859-1932), hijo de Leopoldo, pasó a dirigir la firma tras 
su fallecimiento y comenzó a expandirla a géneros como el retrato 
y la publicidad. La empresa se diversificó, creando una editorial, 
reproducciones fotomecánicas, catálogos, y adquirió numerosos 
archivos de otros fotógrafos (Anderson, Brogi, Chaufforier, 
Bresolin…) trasformándose en un emporio documental, el único 
que ha perdurado de los históricos (Frith, Braun, Laurent), 
reuniendo un fondo documental de más de 100.000 clichés, hoy 
conservados en el Museo Nazionale Alinari della Fotografia.  
En Milán, destacó como pionero Luigi Sacchi (1805-1861), 
también formado como pintor en Brera, orientó su carrera 
profesional hacia el grabado y la xilografía, lo que le hizo viajar a 
París en 1839 para completar su formación. Conoció de primera 
mano los primeros experimentos del daguerrotipo, que aquel año 
inundaban París. Desconocemos si llegó a realizar alguno, pero en 
1846 ya expuso algunos calotipos en la Esposizione dell‟Industria 
Lombarda y un año más tarde en el IX Congresso degli Scienziati 
Italiani. Al igual que los anteriores, se interesó por la difusión de los 
monumentos arqueológicos y arquitectónicos de las diferentes 
regiones italianas, por lo que realizó un largo viaje donde recopiló 
los mejores ejemplos, fruto del cual publicó, entre 1852 y 1855, 
Monumenti, vedute e costumi d’Italia, obra compuesta por cien 
fotografías positivadas en papel a la sal, que fueron distribuidas por 
el impresor milanés Pompeo Pozzi (1817-1880). Al igual que 
Simelli, realizó numerosos calotipos paisajísticos que fueron 
premiados en la Exposición Universal de París (1855) y Bruselas 
(1856). A partir de 1859 dirige la revista L’Artista. Rivista 
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Enciclopedica di Belle Arti, di Scienze applicate all’Industria, di Fotografia, di 
Archeologia e di Viaggi scientifici, en la que publicó numerosos 
artículos relacionados con la fotografía. Tras retratar a Garibaldi en 
su casa de Caprera y tomar varias vistas del puente de Magenta, 
destruido tras una batalla, fallecerá a su regreso de este viaje. 
En Pisa destacó la figura del escultor Enrico van Lint (1808-
1884), que experimentó con varios papeles para sus negativos hasta 
obtener la calidad perfecta. Según Fanelli83, entre 1851 y 1853, 
realizó más de 300 calotipos, hoy conservados por sus herederos en 
Génova, siendo uno de los fondos originales en calotipo mas 
importantes de Italia, al estar cada uno de ellos anotado con la 
fecha exacta de realización, los tiempos de exposición, las 
condiciones de luz y la cámara utilizada. Van Lint fue profesor de 
fotografía del archiduque Fernando IV de Habsburgo. Su trabajo se 
expuso en certámenes nacionales y extranjeros, dedicándose a 
partir de 1855 a la técnica del colodión con la que fotografió Pisa, 
Lucca, Pietrasanta y Florencia. 
 
2. ESTUDIOS Y PROFESIONALES DE LA FOTOGRAFÍA DE 
ARQUITECTURA EN FRANCIA, GRAN BRETAÑA, ALEMANIA E 
ITALIA A PARTIR DE 1860.  
Pronto se vieron las posibilidades que la fotografía podía aportar 
al mundo de las artes y las ciencias y hemos visto el rápido paso 
que en apenas diez años dio la fotografía, para pasar de ser una 
afición a convertirse en una forma de ganarse la vida, en una 
profesión. Con la llegada del negativo de vidrio, la mejora de las 
cámaras y un público que cada vez más reclamaba imágenes que 
sirvieran de recuerdo de sus viajes, ilustrara los artículos de la 
prensa y los libros, se disparó el número de fotógrafos 
profesionales. Los acuerdos de colaboración comerciales que 
muchos de ellos firmaron para enriquecer sus fondos, bien por 
medio de la representación de fotógrafos que no tenían estudio 
propio, por la colaboración con fotógrafos que realizaban trabajos 
puntuales e incluso con casas internacionales, y así poder ofrecer 
un amplio catálogo de venta, sobre todo desde de la década de 
1860, hace que, a partir de esa fecha, hablemos mas de estudios o 
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firmas fotográficas, que de obras de autor. Esta característica hará 
que la longevidad sea una particularidad de este tipo de empresas.  
Realizaremos un breve recorrido geográfico por aquellos 
fotógrafos y firmas que se especializaron con interés en la 
arquitectura y que llegaron a tener un significativo fondo. Aunque 
muchos de ellos se conservan en hoy en archivos públicos, la 
pérdida de originales por su dilatado uso y la fragilidad de los 
negativos utilizados durante este periodo del siglo XIX, tanto en 
papel como en vidrio, hacen que sean los positivos conservados la 
única fuente documental para que los investigadores puedan 
recomponer con mayor exactitud la historia de estas grandes firmas 
fotográficas. 
Francia 
La gran reestructuración arquitectónica del Segundo Imperio y la 
atención al patrimonio histórico monumental, siguiendo la estela de 
la Mission héliographique fueron los protagonistas del objetivo de 
los principales fotógrafos de arquitectura en Francia. 
El primero que abrió un estudio profesional que tendría un 
amplio desarrollo como fotógrafo oficial, fue Ambroise Pierre 
Richebourg (1810-1875)84. Alumno de Daguerre y experto en 
óptica, conocimientos que adquirió de Vincent Chevalier, fue uno 
de los primeros en abrir un estudio especializado desde finales de la 
década de 1840 en París. Realizó numerosos viajes fotográficos, 
además de los ya citados en Italia, realizando los primeros 
daguerrotipos allí. Destaca el que realizó junto a Gautier en 1858 
para ilustrar el libro Trésors d'art de la Russie ancienne et moderne 
(édition Gide 1859 -1861), donde tomó las primeras fotografías del 
interior del Palacio del Ermitage. Miembro de la Société française 
de Photographie, desde 1855, participó con éxito en las 
Exposiciones Universales celebradas entre 1855 y 1867. Fotógrafo 
oficial de Napoleón III durante el Segundo Imperio, llevó a cabo el 
registro fotográfico de las principales reformas en las residencias 
oficiales, como en el Elíseo (en 1864) y en la Maison pompéïenne 
(en 1865), obra de Alfred-Nicholas Normand, y de acontecimientos 
políticos, como la visita de la reina Victoria a París, en 1856. 
Además de estos encargos oficiales, Richebourg ideó la fotografía 
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para pasaportes, que comenzó a utilizarse en 1853, y también su 
uso para la identificación de cadáveres.  
Entre los fotógrafos que se centraron en la documentación de 
nuevas obras se encuentra Louis-Emile Durandelle (1839-
1917)85, que realizó el seguimiento de la construcción de los 
edificios mas emblemáticos construidos a partir de 1860, como la 
Ópera (1865-72), el Hôtel-Dieu (1868), la Bibliotéque nationale 
(1876-80), la basílica del Sacré-Coeur (1877-90) y la torre Eiffel 
(1887-89). En 1868 abrió una empresa dedicada a trabajos de 
encargo, junto a Hyacinthe-César Delmaet (1828-1862), muchos 
magníficamente reproducidos en cuidados álbumes. Su obra se 
caracterizó por enfatizar el rigor formal de las construcciones que 
retrataba, destacando la monumentalidad de las estructuras en 
hierro, como forma de retrato institucional. La empresa 
“Durandelle et Delmaet” fue comprada, en 1890, por Albert 
Chevojon, con cuyos herederos sigue funcionando, con la 
denominación de Studio Chevojon, que cuenta con un fondo de 
más de 50.000 negativos86.  
LOUIS-EMILE DURANDELLE,   
Obras de construcción de la Ópera, 1865. 
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También la modernización de París, con las reformas 
urbanísticas y las nuevas infraestructuras civiles, fue el objetivo del 
trabajo de Auguste-Hippolyte Collard, (1812-1887)87. En 1838, 
se trasladó de su Valençay natal a París, donde comienza a destacar 
como dorador. Tras exponer en varias exposiciones industriales, y 
tras un breve paso por Poitiers, comenzó a practicar la fotografía 
como amateur a partir de 1842. Pasó por el estudio de Wulff et Cie. 
(en 1855) y poco después abrirá, junto a sus hermanos, Jules y 
Victor, el Atelier Centrale de Photographie, especilizado en obras 
públicas. Se convertirá en el primer fotógrafo comisionado de la 
Administration des Ponts et Chausses, para la que trabajó durante 
treinta años desde 1857. Documentó la construcción de todas las 
obras públicas (puentes, viaductos, estaciones, vías de ferrocarril, 
etc.) de la ciudad de París. También fotografió los preparativos de 
la defensa de la capital durante la Guerra Franco-Prusiana (1870-
1871) y los posteriores destrozos durante La Comuna. Tras la 
muerte de sus dos hermanos, en 1885 vendió su estudio a Henri 
Deraine. Su trabajo como documentalista de un periodo fructífero 
para las obras públcias, son hoy apreciadas por su gran belleza, 
modernidad y talento que lo sitúan a la altura de Baldus o 
Durandelle.  
Junto a la modernización de París, la conservación y difusión del 
patrimonio histórico continuaba siendo una prioridad para las 
instituciones francesas. A propuesta del fotógrafo Seraphin-
Médéric Mieusement (1840-1905)88, la Commission des 
Monuments historiques decidió realizar una nueva campaña 
fotografíca que documentara el estado de los monumentos 
franceses. Mieusenemt iniciará, a partir de 1875 y durante 20 años, 
la actualización de los fondos de la Commission. Fotógrafo con 
estudio en Blois, había realizado su primer trabajo de fotografía 
arquitectónica en 1859, sobre la restauración del castillo de Blois, 
llevado a cabo por el arquitecto Félix Duban. Estos negativos serán 
vendidos a la Commission y en ese momento, Mieusement les 
ofrecerá fotografiar cada uno de los departamentos franceses, en 
series de 70 imágenes. Especialista en el registro de catedrales y 
edificios en restauración, a partir de 1881 obtiene la exclusividad de 
la explotación comercial de estos negativos y, por tanto, de las 
fotografías oficiales de estos monumentos, convirtiéndose al 
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tiempo la firma Giraudon en representante de venta de su obra en 
París.  
En 1892 se marcha al Norte de África para documentar los 
monumentos romanos y religiosos, con objeto de vender una copia 
de estas obras al College de France. Tras el matrimonio de su hija 
con Paul Robert (¿?-1898), el estudio se denominaría “Mieusement 
et Robert” (1890). La muerte prematura de su yerno, destinado a 
sucederle, le obliga a retirarse a Blois y cede, en 1902, su fondo 
fotográfico a la casa J. Leroy et fils.  
La explotación de los negativos de la Commission des 
Monuments Nationaux pasará entonces al estudio Neurdein et 
fréres. La tradición fotográfica en la familia Neurdein, comenzó de 
la mano del padre, Jean Adolphe César Neurdein (llamado Charlet, 
1804-1867), arquitecto, actor y buscador de oro, fundó su estudio, 
“Charlet & Jacotin” en torno a 1860. Su hijo Etienne Neurdein 
(1832-1918) continuó los pasos del padre y fundó su propio 
estudio. En 1887, Etienne se asocia con su hermano Louis-Antonin 
(1845-1914), que había viajado por todo el país recabando 
monumentos y paisajes, y dos años mas tarde son nombrados 
fotógrafos oficiales de las obras de construcción de la Torre Eiffel. 
Ambos se reparten, como en otras sociedades fotográficas, los 
papeles de la empresa, Etienne se encarga de la administración y 
realiza los retratos de estudio, y Louis-Antonin es quien realiza los 
proyectos en el exterior, por toda Francia, Argelia y Bélgica. 
Las imágenes de Neurdin obtendrán el reconocimiento en 
numerosas exposiciones, como la medalla de oro en la Exposición 
universal de 1889, por sus vistas panorámicas. Reconocidos por su 
labor en la reproducción de castillos, iglesias y lugares históricos 
por toda Francia, serán los encargados de explotar los negativos de 
la Commision des Monuments desde 1898 hasta 1914.  
A partir de 1890, Neurdein fréres se dedicaran a la explotación 
del archivo mediante la tarjeta postal, uno de los campos que 
mayor desarrollo alcanzará a finales de siglo y que salvará de la 
desaparición a los clásicos estudios fotográficos. En 1889 se 
fabricaba la Pocket Kodak -la primera fabricada en serie- que 
vendió por todo el mundo más de 100.000 cámaras en un año y, en 
1900, la Brownie, aunque dirigida al uso infantil, su bajo precio -
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costaba un dólar- y una célebre campaña de publicidad que rezaba 
“Usted apriete el botón, nosotros hacemos el resto” consiguió una 
gran popularidad entre un público que ya no necesitaba de 
complejos conocimientos para poder realizar una fotografía, y ya 
no requería de acudir al estudio para retratarse o tener un recuerdo 
del lugar visitado.  
La parte del fondo más antiguo de Neurdein et fréres, unas mil 
placas, se conservan en la Médiathèque de l‟architecture et du 
patrimoine (París), mientras que el grueso del comercio creado 
hasta la I Guerra Mundial, cerca de 50.000 negativos, tras ser 
adquirido por los hermanos Lévy, pasará a Roger-Viollet. 
En la década de 1870, se afianzarán numerosas firmas y será el 
gran momento de las agencias fotográficas especializadas en obras 
de arte. Junto a Laurent, en Madrid, Alinari, en Florencia o 
Hanfstaengl, en Münich, en París surgió Giraudon, la mayor 
agencia fotográfica especializada en reproducción artística con 
hegemonía sobre las demás firmas a nivel europeo, desde las 
últimas décadas del siglo XIX, hasta mediados del siglo XX.  
Los inicios profesionales de Adolphe Giraudon (1849- 1929)89 
están vinculados a la figura de Jean Laurent (1819-1886), fotógrafo 
francés instalado en España, que en 1874 le cedía los derechos de 
explotación de su establecimiento en la rue Richalieu de París90. Un 
año más tarde aparece inscrito en la Société française de 
Photographie (París) y sirve de intermediario, presentando en una 
de sus sesiones varias fotografías de los tapices de las colecciones 
del Palacio Real de Madrid, realizadas por Laurent. En 1877 abre su 
propio establecimiento bajo el nombre de Bibliothèque 
photographique, en un local situado frente a la escuela de Bellas 
Artes de París, donde alumnos y profesores se convertirán en sus 
principales clientes. Especializada en la reproducción de obras de 
arte monumentales y de las principales colecciones de los museos 
europeos, para ello estableció relaciones comerciales con los 
mejores fotógrafos de arte de Francia y toda Europa, de los que 
vendía copias en su establecimiento91. Su hijo Georges (1885-1970) 
le sucede en 1912, y vende sus fondos, de 38.000 imágenes, a 
Larousse en 1953. Tras varias vicisitudes comerciales, a partir de 
2001 los fondos Giraudon son gestionados por The Bridgeman Art 
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Library. En realidad la labor de Adolphe Giraudon como fotógrafo 
es desconocida, y es su faceta empresarial la que le hará formar 
parte de la historia de la fotografía documental. 
Junto a los encargos oficiales y el nacimiento de los estudios 
especializados, también surgió todo un comercio dedicado al 
público general, especializado fundamentalmente en el formato 
estereoscópico, que se había convertido en el favorito como 
distracción pre-cinematográfica por su efecto en relieve. Los 
primeros en abrir un estudio especializado en este tipo de vistas 
fueron los hermanos Marc-Antoine-Augustin (1804-1880) y 
Alexis-Pierre-Ignace Gaudin (1818-1894), cuando ya llevaban 
una larga trayectoria como fotógrafos de vistas y monumentos. 
Marc-Antoine, químico de formación, se interesó por el medio 
fotográfico desde el nacimeinto de la fotografía, realizando su 
primer daguerrotipo el 20 de agosto de 1839. Abrió un primer 
estudio, con Noël-Marie Lerebours (1807-1873) en 1842. Autor del 
Traité pratique de photographie (1844), junto a su hermano Alexis 
compró la revista La Lumière a Benito Montfort en 1851 y se 
convirtieron en la principal casa de productos fotográficos de la 
capital francesa. Marc-Antoine y Alexis se asociaron con su otro 
hermano Charles (1825-1905) para la venta de vistas 
estereoscópicas, que quebraría en 1872, siendo la primera firma 
comercial en incluir España en su repertorio de estereoscopía, con 
300 vistas, según el anuncio que publicaron en La Lumiére en mayo 
de 1858. 
Otro de los célebres fotógrafos con firma especializada en 
estereoscopia, además de otros formatos, fue Claude-Marie 
Ferrier (1811-1889), cuyo primer trabajo fotográfico fue la serie de 
calotipos sobre la Exposición Universal de Londres (1851), junto a 
Hugh Owen (1804-1881). Trabajó junto con su hijo, Jacques-
Alexandre (1831-1911), y expusieron en la Société française de 
Photographie (en 1860 y 1861). Juntos se asociaron con Charles 
Soulier (1834-1876) en 1859, año en que cubrieron la campaña de 
Italia de Napoleón III. La firma Ferrier et Soulier92 se especializó 
en vistas estereoscópicas de los principales monumentos de Italia, 
Alemania, Grecia, Turquía, Egipto, Gran Bretaña, Francia y 
España.  
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En 1864 el fondo fue adquirido por Georges Isaac Lévy 
(activo a partir de 1855). Tras la venta de la empresa, tanto los 
Ferrier como Soulier siguieron desarrollando actividades 
fotográficas hasta la década de 1870. 
Al igual que Ferrier, J. Georges Lévy trabajó con sus hijos 
Ernest y Lucien, bajo el nombre de Lévy et ses Fils. Fotógrafo-
editor con sede en París, (28, avenue de l‟Opéra), obtuvo la primera 
medalla en la Exposición de París (1855). El estudio llegó a reunir 
un archivo de más de 25.000 clichés, con un importante fondo 
dedicado a España, heredado de Soulier y Ferrier, realizado en 
torno a 1860, y después ampliado, a partir de 188893. Tras la I 
Guerra Mundial la empresa se fusionó con los editores Neurdein 
Frères y el fondo conjunto fue finalmente adquirido por la agencia 
Roger-Viollet, de París, donde hoy día se conserva.  
Esta agencia fue fundada por Hélène Roger y su marido Jean 
Fischer a partir de los archivos de Léopold Mercier y Laurent 
Olivier, a los que incorporan los de Henri y Ernest Roger (padre y 
tio de Hélène), así como el de otros fotógrafos amateurs que 
retrataron aspectos cotidianos y familiares de París, que agrupan 
bajo la razón social Documentation Photographique Générale 
Roger-Viollet. Poco a poco adquirieron otros archivos de autores 
históricos y de renombre que fueron conformando un variopinto y 
rico fondo fotográfico que abarcará arte, arquitectura, vida 
cotidiana, ciencias y política, alcanzo los 8 millones de imágenes. A 
la muerte de sus fundadores, en 1985, los herederos legaron a la 
ciudad de París, sus 6 milllones de negativos que se siguen 
explotando comercialmente. 
Como hemos visto, la expansión de la fotografía por todo el 
mundo no paró a partir de 1850, primero con la llegada de 
fotógrafos europeos que puntualmente recorrían el país y poco a 
poco, según las perspectivas comerciales, con la instalación de 
estudios de manera definitiva. Ese fue el caso de Félix Bonfils 
(1831-1885). Se inició en la fotografía con Niépce de Saint-Victor y 
en 1867 se instaló en Beirut con su familia, abriendo el estudio 
Maison Bonfils. Especializado en estereoscopía, reunió más de 
9000 vistas de Siria, Grecia, Palestina, Egipto, Turquía.  
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Continuador de la tradición de la fotografia monumental en 
Oriente, publicó el libro Architecture antique (1871), ilustrado con sus 
fotografías de Egipto, Grecia y Asia Menor y, en 1877, Souvenirs 
d’Orient, un álbum compuesto de 5 volúmenes, con cuarenta 
fotografías cada uno representando los lugares más célebres de 
Oriente. Su hijo Adrien Bonfils (1861-1929), tras realizar estudios 
en Francia (1878), sucedió a su padre al frente del negocio.  
Gran Bretaña 
Al igual que en Francia, cuyos fotógrafos hicieron un esfuerzo 
por recopilar sistemáticamente las obras de arte propias, europeas y 
extranjeras, los fotógrafos británicos siguieron paralelo camino 
hacia la creación de grandes agencias fotográficas. Primero, 
también aquí, fue la representación del poder económico, político e 
industrial de Gran Bretaña el objetivo de sus fotógrafos.  
La Exposición Universal de 1851 en Londres fue, como estamos 
viendo a través de las referencias a los fotógrafos tratados, la 
primera de este nivel en la que la fotografía ocupó un lugar 
destacado y en la que se dio a conocer el trabajo de numerosos 
fotógrafos que comenzaban a despuntar comercialmente. La propia 
exposición, ejemplo de representación del papel de Gran Bretaña 
ante el mundo, fue objetivo de la fotografía comercial, siendo la 
firma Negretti y Zambra, la firma oficial para distribuir estas 
imágenes. Enrico Angelo (Henry) Negretti (1818-1879), óptico 
italiano llegado a Londres en 1829, se asoció en 1850 a Joseph 
Warren Zambra (1818-1879), y juntos fundaron una importante 
casa de fabricación de instrumentos ópticos y científicos, que surtía 
a la casa real británica, al Real Observatorio y a la armada británica. 
La comercialización de estos instrumentos, les puso en contacto 
con la fotografía y abrieron un estudio el mismo año del inicio de 
su sociedad comercial. Se especializaron en vistas estereoscópicas 
que alcanzaron gran celebridad y patrocinaron varias expediciones 
fotográficas, para nutrir su estudio, entre ellos, el de Francis Frith a 
Egipto, a Nubia y Etiopía (entre 1857 y 1860) y el de Pierre Rossier 
a China, para documentar la Segunda Guerra del Opio (1856-1860).  
La presencia británica en las colonias hizo que éste fuera uno de 
los destinos de los fotógrafos, que mostraron no sólo el paisaje, la 
arquitectura y el retrato de sus habitantes, sino también los 
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principales acontecimientos políticos en los que la corona tenía 
intereses. Roger Fenton (1819-1869)94, abogado y pintor formado 
en el estudio de Paul Delaroche (como Le Gray, Le Secq y Négre), 
se desconoce cuando exactamente, pero es seguro que fue de 
Gustave Le Gray de quien aprendió el procedimiento del calotipo 
mediante el negativo de papel encerado seco. Acompanó al 
ingeniero Charles Vignoles (1793-1875) durante la construcción del 
puente de Kiev (Ucrania) sobre el río Dnieper (en 1852). Miembro 
del Calotype Club (1847) y promotor de la Royal Photographic 
Society (1853), realizó varios reportajes en Buckingham Palace y 
fue de los primeros en retratar la guerra en Crimea (1855), ya 
mediante el procedimiento del negativo de vidrio al colodión. Fue 
nombrado fotógrafo oficial del British Museum en 1854 y difundió 
sus fotografías de monumentos y obras de arte a través de la 
Photogalvanographic Company. En la década de 1860 abandonó la 
fotografía, regresando a la práctica de la abogacía.  
El conflicto de Crimea y la Guerra del opio fueron conflictos 
ampliamente fotografiados y allí acudieron numerosos fotógrafos 
enviados por las publicaciones que competían por ofrecer las 
mejores ilustraciones de los conflictos, siendo éste el momento en 
que el nace el corresponsal gráfico de guerra. Además de tomar 
fotografías del campo de batalla y de los campamentos militares, 
ROGER FENTON,   
Capilla Rosslyn, 1856. 
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también mostraban la arquitectura y el paisaje. Felice Beato (1835-
1903)95, veneciano naturalizado británico, aunque en la mayoría de 
revistas que publicaban sus trabajos todavía en los años sesenta se 
referían a él como “Signore Beato”, fue uno de los más activos y 
viajeros del momento. Durante el conflicto en Crimea (1854-56) 
trabajó con James Robertson (1813-1888). También su hermano 
Antonio colaboró con ambos fotógrafos en sus expediciones 
fotográficas en Malta (1854), en Grecia (1856) y en Jerusalén 
(1857). Además, en 1855, Robertson se casó con la hermana de 
Felice Beato, Matilda. Reportero infatigable, a diferencia de 
Robertson, Beato continuó viajando por el mundo e hizo de los 
conflictos y rebeliones uno de los objetivos de su trabajo, además 
de retratar su arquitectura y sus paisajes. La firma Robertson & 
Beato se disolvió en 1867 (aunque desde 1860 ya no trabajarían 
juntos). Beato se instaló en Yokohama (en 1863) y abandonó Japón 
en 1884, para instalarse en Egipto. Participó en la expedición 
británica a Sudán (1884). Tras un breve paso por Inglaterra, puso 
rumbo a Birmania donde abriría un nuevo estudio fotográfico en 
1896. Desde entonces y hasta su fallecimiento, los datos en torno a 
su biografía son confusos. Algunos autores consideran que 
abandonó el oficio en 1899, pero no fue hasta enero de 1907 
cuando se liquidaría su compañía, y se cree falleció poco tiempo 
después. 
A mediados de la década de 1850 comenzó a destacar Francis 
Bedford (1816-1895)96. Hijo de un célebre arquitecto defensor de 
movimiento Neo-Griego en arquitectura, Francis Octavius 
Bedford, se formó en la litografía y se especializó en la ilustración 
de arquitectura por este medio. A partir de 1853 comienza a 
realizar fotografías, con la técnica del colodión, de la arquitectura 
británica y composiciones campestres que le relacionan con el 
movimiento Pre-rafaelita. En 1854 recibe el encargo de la reina 
Victoria para fotografiar Marlborough House. Fue co-fundador de 
la Royal Photographic Society y publicó en varios álbumes sus 
series sobre arquitectura y ornamentación: Photographic Albums 
(1855-1856), The Treasury of Ornamental Art (1858) y The Sunbeam 
(1859). En 1862 acompañó al entonces Príncipe de Gales (futuro 
Eduardo VII) por un viaje a Oriente medio del que surgieron tres 
álbumes, con 172 imágenes, publicados en Tour in the East (1863)97, 
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en el que representó los principales monumentos de Grecia, 
Turquía, Egipto, Siria, Israel, Palestina y Líbano. Bedford fue 
apreciado por su cuidada técnica en la realización de las tomas de 
arquitectura, en las que los personajes servían de escala, lo que 
hacía aún más evidente la monumentalidad de los edificios y ruinas. 
Produjo una amplia colección de cartes de visite, álbumes y vistas 
estereoscópicas de ruinas inglesas. A finales de la década de 1860 su 
hijo William se hizo cargo el estudio.  
La colaboración entre varias firmas fotográficas fue también 
frecuente en Gran Bretaña y sobre las vistas de monumentos y 
arquitectura, todos siguieron el mismo esquema iconográfico ya 
fijado en la década de 1850, tanto para los británicos como para los 
monumentos antiguos de todo el Mediterráneo. Entre estas 
sociedades destaca McLean, Melhuish, Napper & Co. Arthur 
James Melhuish (1829-1895), fotógrafo y óptico londinense, abrió 
varios establecimientos en la ciudad en colaboración con Thomas 
McLean (1788-1875) y con Robert Peters Napper (1819-1867) Esta 
sociedad comercializaba retratos y vistas estereoscópicas del Reino 
Unido y del extranjero. Melhuish fue el impresor del libro Teneriffe: 
an Astronomer’s Experience e inscribió diversas patentes sobre 
películas de papel y estereoscopía. Melhuish irá asociándose con el 
tiempo a otros fotógrafos convirtiéndose en McLean, Melhuish, 
Napper & Co. (1859-1861), McLean, Melhuish & Co (1861) y 
McLean, Melhuish & Haes (1861-1863), con el fotógrafo Frank 
Haes (1833-1916). 
Robert Peters Napper, se unió a la firma durante tres años y 
fue el encargado de aportar las vistas de Gales. Sus imágenes se 
distinguirán por la preponderancia de la presencia humana. Entre 
1861 y 1863, se vinculó a Francis Frith, y para él realizó vistas de 
Nápoles y Andalucía98. Francis Frith (1822-1898) fue co-fundador 
de la Royal Photographic Society y contante viajero por Egipto y 
Oriente Medio (1856-59), que publicó en Views of Sinai, Palestine, 
Egypt and Ethiopia. En 1860 fundó su empresa, Frith & Co., con la 
intención de fotografiar cada pueblo y ciudad de Gran Bretaña, 
gracias a la colaboración de fotógrafos locales, y con este proyecto 
se convirtió en el estudio fotográfico más completo de 
monumentos y vistas de Gran Bretaña, llegando a reunir un fondo 
de más de 125.000 imágenes. Entre ellas, también comercializó 
 
201 CAPÍTULO 2. FOTÓGRAFOS EUROPEOS DE ARQUITECTURA EN EL SIGLO XIX 
vistas de Europa y Oriente Medio realizadas por otros fotógrafos, 
entre ellos Negretti o Napper. La empresa seguiría activa hasta 
1968, cuando fue vendida por sus herederos y actualmente es una 
fuentes gráfica de referencia de la vida en Gran Bretaña a lo largo 
de los últimos 150 años.  
Otro fotógrafo que retrató la vida y la arquitectura nacional fue 
Thomas Annan (1829-1887). Formado como grabador, pasó a 
fotógrafo comercial en su Glasgow natal a partir de 1855. Se 
especializó en reproducciones de obras de arte, villas, 
monumentos, paisajes rural y urbano. Precisamente éstas vistas 
sirvieron de denuncia a las condiciones de insalubridad de los 
suburbios. Asociado con su hermano, su estudio exponía una 
colección permanente que se podía visitar abonando una entrada. 
Tras su fallecimiento, su hijo James Craig Annan (1864–1946) 
continuó con el negocio y se vinculó a la Photo-Secession de 
Alfred Stieglitz. Aún hoy puede visitarse el establecimiento, 
transformado en la Annan Fine Art Gallery (Glasgow). 
La reproducción artística en Gran Bretaña contó con una 
particularidad, frente a otros países y fue la incorporación temprana 
de fotógrafos oficiales a sus museos, a los que además de 
encargarles reproducir los objetos artísticos conservados, enviaron 
a numerosas expediciones. Vimos el caso de Roger Fenton, que 
durante los años ‟50 estuvo vinculado al British Museum, y fue su 
yerno Charles Thurston Thompson (1816-1868) quien obtuvo la 
FRANCIS FRITH,   
Karnak, 1858. 
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plaza de fotógrafo oficial en el recién creado South Kensington 
Museum (hoy Victoria and Albert Museum). En 1852 abrió sus 
puertas bajo la dirección de Henry Cole (1808-1882), que 
materializaría su proyecto intelectual en este museo al convertirlo, 
prioritariamente, en lugar de estudio e investigación, donde las 
artes, las ciencias, la antropología, la arqueología y demás 
actividades intelectuales tendrían un espacio conjunto de exhibición 
y educación para el público y los artistas, y en el que la fotografía 
tendría un papel destacado99. Como veremos, esta institución tuvo 
una estrecha relación con España gracias a las distintas 
adquisiciones, encargos, donaciones y, sobre todo, gracias el 
Proyecto Fotográfico Ibérico (1866-67) impulsado por el 
conservador John Charles Robinson y llevado a cabo por Thurston 
Thompson. Formado como grabador, comenzó practicando el 
calotipo en 1844. Como fotógrafo del South Kensington Museum 
recibió los encargos oficiales de hacer una serie de imágenes del 
Museo del Louvre y la Exposición Universal de París (1855) y, 
poco antes de su muerte, realizó la serie sobre la arquitectura 
románica en Santiago de Compostela y el norte de Portugal. 
Italia 
Como vimos, la llegada de fotógrafos a Roma como capital de 
las artes fue muy temprana por el interés que sus monumentos 
antiguos despertaban, tanto para los viajeros como para los artistas 
y los primeros estudios profesionales se instalaron en las 
principales capitales antes de llegar a 1850. La procedencia del 
mundo de la pintura y de la litografía de esta primera generación de 
fotógrafos fue también, como señalamos, característica e influyó, 
sin duda, en las formas de fijar la mirada sobre la arquitectura. 
Pompeo Molins (1827-1900), de incierto origen español, se formó 
como pintor en la Accademia de San Luca, bajo la dirección de 
Tommaso Minardi, y allí coincidió con Gioacchino Altobelli 
(1814-¿1878?). Juntos abrieron un estudio fotográfico en el 
Palazzotto Fausti, ya que Molins se había casado con la hija de 
Ludovico Fausti, mayordomo del pontífice y, sin duda, fue su 
ayuda la que facilitó que fueran nombrados “fotógrafos oficiales de 
la Academia Imperial de Francia y de los trabajos del ferrocarril 
romano”. Utilizaron el negativo de colodión húmedo y estuvieron 
juntos hasta 1865, en que cada uno continuará por separado su 
THURSTON THOMPSON,   
Autorretrato, 1860. 
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actividad fotográfica. Pompeo Molins se caracacterizó por las vistas 
de Roma antigua, que animaba con modelos, vestidos de soldado o 
de la alta sociedad. Desgraciadamente todos los negativos de 
Molins desaparecieron en un incendio en 1893.  
Altobelli solía realizar vistas desde un punto de vista bajo, para 
dar mayor proyección y monumentalidad a los edificios. Tras 
separarse de Molins, abrió un nuevo establecimeinto, “Altobelli & 
Co.", en el que colaboró con otros fotógrafos de forma puntual. 
Patentó varios procedimientos fotográficos, siendo uno de ellos 
similar al de Gustave Le Gray para obtener el llamado efecto “claro 
de luna”, que Altobelli utilizó para los monumentos romanos. Este 
mismo efecto lo realizaron en Venecia, Carlo Ponti y Carlo Naya. 
A partir de 1878 no figura dato alguno sobre la continuidad de su 
estudio.  
En Florencia, a la sombra de la potente casa Alinari, se instaló 
Giacomo Brogi (1822-1881), cuyo “Stabilimento”,difícilmente 
pudo competir con él en la reproducción artística. Formado 
también, como Ludovico Alinari, en el estudio del litógrafo Luigi 
Bardi, a principios de la década de 1860 abrió su propio estudio y 
realizó campañas fotográficas por toda Italia, reproduciendo sus 
principales monumentos y paisajes. Su trabajo más célebre fue 
POMPEO MOLINS,   
Roma desde el Pincio, 1862. 
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como miembro de una expedición a Tierra Santa, en 1868, fruto 
del cual elaboró el Album della Palestina100, con textos en italiano y 
francés e ilustrado con 60 fotografías de Jerusalem, Jaffa y Belén. 
Su hijo Carlo (1850-1925), continuó con la firma, dedicándose más 
al retrato comercial y a la defensa de los derechos de autor de los 
fotógrafos. El fondo, de unos 50.000 negativos, pasó en 1858 a 
formar parte de los fondos de Alinari. 
Fuera de los ámbitos de Roma, Venecia y Florencia, también se 
abrieron estudios con una producción relevante. En Nápoles, 
destacará Giorgio Sommer (1834-1914), fotógrafo oriundo de 
Alemania, los problemas económicos familiares le hicieron pasar de 
aficionado a profesional, primero en Suiza y después en Nápoles, a 
partir de 1857. Recopiló numerosas vistas de Italia y publicó un 
GIACOMO BROGI,   
Duomo, Florencia, 1863. 
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amplio catálogo de su producción que incluía, además, vistas de 
Malta y de Túnez (1873). En 1900 se instala en Roma, donde 
realiza vistas de los monumentos clásicos, hasta su falllecimeinto. 
Una buena parte de su colección se conserva en el Museo Alinari.  
En Palermo se instalará Gustave Eugène Chauffourier (1845-
1919). Abre un estudio asociado con Perron, en 1865, bajo la 
denominación de “Photographie parisienne”. A partir de 1870 
comienza a fotografiar la transformación de Nápoles, realizando 
bellos panoramas de la ciudad. Tras su muerte, sus hijos Pietro y 
Emilio se hicieron cargo del negocio. Un conjunto de 5000 
negativos se conservan en el Museo Nazionale Alinari.  
Alemania 
En Alemania destaca el fondo creado por Franz Seraph 
Hanfstaengl (1837-1905), iniciador de una larga saga que llegará 
hasta el siglo XX, comparable a Giraudon o Alinari. Franz 
Hanfstaengl aprendió litografía en Múnich y abrió su propio 
establecimiento en 1831, con el que consiguió un gran prestigio y 
reconocimiento social. Su primera publicación relevante fue la 
reproducción sistemática en litografía de las obras de arte de la 
galería de Dresde, donde instala su comercio entre 1835-45. Tiene 
conocimiento del proceso al colodión a través de su cuñado, el 
físico austriaco Norbert Pfretzschner y comenzará a practicarla 
como profesional a partir de 1853. Miembro de la Société française 
de Photographie (París), desde 1861, será su hijo Erwin (1842-
1910), quien al tomar la dirección de la firma, a partir de 1868, se 
concentrará en la reproducción de obras de las principales 
pinacotecas europeas (entre ellas el Prado), siguiendo la impresión 
de los negativos mediante el procedimiento del carbón, y en la 
cuidada edición de libros de arte y litografías.  
Junto a Giraudon, sus fondos de arte serán los principales 
instrumentos para la difusión y el estudio iconográfico. La firma 
abrió sucursales en Londres y Nueva York. Al frente de ésta última 
estuvo su hijo Ernst (1887-1975), apodado “Putzi” que, gracias a la 
fama del establecimiento fotográfico, se relacionó con 
personalidades de la época como Th. Roosevelt, Chaplin o R. 
Hearts. Putzi estuvo vinculado al círculo de Hitler durante la 
década de 1920 y 1930. Otro de los hijos de Ernst, Egon I, 
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introducirá el procedimiento de la colotipia, desde 1910. La 
mayoría de los fondos se perdieron durante los bombardeos de la 
II Guerra Mundial y los que pudieron salvarse se conservan en el 
Stadtmuseum (Múnich). La firma de edición cerró en 1980.  
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CAPÍTULO 3 
LA DIFUSIÓN DE LA FOTOGRAFÍA  
DE ARQUITECTURA 
 
1. LAS SOCIEDADES FOTOGRÁFICAS Y SUS EXPOSICIONES 
Una de las características de la vida artística en la segunda 
mitad del siglo XIX fue la aparición de diferentes sociedades y 
círculos de artistas y aficionados. La mas famoso de ellas, por su 
planteamiento vanguardista y rupturista frente al poder 
establecido por las Academias será la Société anonyme de los 
impresionistas. La necesidad, por una parte, de crear vínculos 
para perfeccionar e intercambiar ideas, técnicas y modelos y, por 
otra parte, establecer vías de comunicación con la sociedad 
mediante la venta y la exhibición de sus obras, que se convertirá 
en seña de identidad de arte moderno,  hizo que por toda 
Europa surgieran este tipo de asociaciones.  
Jean-Paul Bouillon1 realizó una clasificación de este tipo de 
sociedades decimonónicas, agrupándolas en cuatro grandes 
tipos: el primero, y mas antiguo modelo, sería el formado por 
amateurs, de muy diversa procedencia e interés, a las que 
también eran invitados artistas profesionales. La mas antigua de 
Exposición fotográfica en 1859. 
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ellas fue la formada en 1790 por el arquitecto Charles de Wailly 
(1730-1798), la Société des amis des arts, en la que se organizaban 
exposiciones, loterías, compras, etc. y cuyo modelo tendría gran 
difusión en provincias.  
El segundo modelo sería el de las asociaciones de caridad, 
siguiendo el modelo inglés de mutualidades, pero gestionadas 
por artistas que realizaban una contribución anual y organizaban 
exposiciones, loterías, pero que carecían de una estructura 
permanente. La más célebre fue la fundada por el Baron Taylor, 
la Association des artistas peintres, sculpteurs, architectes, graveurs et 
dessinateurs, en 1844. El tercer tipo, sigue un modelo más original 
y moderno, centrada fundamentalmente en la venta de obras, y 
fue la formada por marchantes y artistas, como la Société nationale 
Louis Martitet, con local propio en el que se celebraba una 
exposición de carácter permanente. La cuarta y última, sería la 
formada exclusivamente por artistas, surgidas frente a la 
Academia y guiadas por el interés común de exponer y dar a 
conocer el planteamiento de sus miembros mediante la 
organización de salones alternativos a los oficiales. A ésta 
pertenecería la Société anonyme de los impresionistas. 
A la práctica de la fotografía llegaron personajes de muy 
diverso origen e intencionalidad. La formación artística de 
muchos de ellos, unido a su origen noble y burgués, fueron 
determinantes en la creación de sociedades fotográficas surgidas 
bajo las mismas inquietudes de otras artes: crear un espacio 
donde intercambiar ideas, experiencias y dar a conocer sus obras 
al público. En el caso de la fotografía, como hemos visto, el 
componente experimental y científico hacía aún mas relevante, si 
cabe, la necesidad de compartir experiencias con formulas, 
soportes, noticias del extranjero, etc.  
La primera sociedad fotográfica francesa, fundada en enero 
de 1851, fue la Société Heliographique2, bajo el impulso del 
editor valenciano Benito de Montfort3, en cuya casa situada en la 
rue de l’Arcade, próxima a la Bolsa de París, tenían lugar las 
sesiones y exposiciones de  la Sociedad. Esta se enmarcaría 
dentro del primer tipo de sociedades formadas por individuos de 
muy diversos intereses que, en este caso, incluyó artistas 
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aficionados, escritores, políticos, pintores o arquitectos. Como 
órgano de difusión tuvo la revista La Lumiére. Journal non politique 
hebdomaire. Des Beaux-Arts-Heliographie et sciences  y en su primer 
número realizaba la declaración de intenciones que la guiaría: 
“Hay pocas palabras en nuestra lengua donde el significado sean tan bien 
entendido como el término “sociedad”. La sociedad humana, al sociedad 
europea, la sociedad francesa, son grandes acepciones. Las sociedades de 
seguros marítimos, contra los incendios, en asociación, en participación, son 
regidas por nuestros códigos; las sociedades científicas, de  gran número en 
París, están fundadas bajo normas específicas y muy variadas. Por último, 
hay sociedades de amigos donde se celebran partidas de ajedrez, cenas en una 
fecha fija, etc.  
La Sociedad heliográfica, fundada en 1851, se encuentra entre las 
sociedades científicas y las sociedades de amigos. No ofrece ni premios ni 
medallas como las sociedades de estímulo empresarial, no recibe como un 
instituto de depósitos, pero cumple una función útil, sobre todo en las artes 
emergentes. Pone en relación a unos hombre con otros que aisladamente 
buscan aisladamente, y que luchando durante años contra obstáculos, que 
por   comunicación, intercambio, conversación, habrían resuelto en una hora.  
Además, como nuestros lectores están interesados en conocer esta 
Sociedad, de donde procede la revista La Luz, es de interés hacer conocer sus 
estatutos. 
Estatutos de la Sociedad heliográfica 
Artículo primero. Los fundadores se proponen, por asociación, acelerar 
las mejoras en la fotografía.  
Art. 2. Las reuniones se celebrarán los viernes primero y tercero de cada 
mes; los salones estarán abiertos a las 7 y media. No hay que pagar.  
Art. 3. El propósito de las reuniones es el siguiente: 1º La comunicación 
recíproca de las obras; 2º el cambio voluntario de obras y procesos; 3 º la 
confidencia sobre cualquier descubrimiento.  
Art. 4. Cuando un socio considere oportuno dar a conocer un 
perfeccionamiento, un descubrimiento, un proyecto mismo, que su 
comunicación será hecha a la Sociedad y por la Sociedad, y será inscrita en 
un lbro destinado al Registro de la Propiedad; la fecha serán registradas y 
certificadas en el registro.  
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Art. 5. Las personas ajenas a la Sociedad podrán pedir la inserción de 
un descubrimiento relativo a la heliografía, y tomar la fecha del registro, 
cuando esta comunicación haya sido aprobada por el Comité.  
Art. 6. Cada socio podrá examinar el registro durante las sesiones.  
Art. 7. En caso de disolución de la Sociedad, la documentación deberá 
ser depositada en el departamento de Conservación de Manuscritos de la 
Biblioteca Nacional.  
Art. 8. Ningún miembro debe hacer partícipe a otros de los 
procedimientos confiados a la Sociedad. Este compromiso de honor se 
contrata por el solo hecho de asistir a las reuniones. (Se trata de que las 
comunicaciones hechas bajo recomendación de sus autores,  reserve su 
conocimiento exclusivo a la Sociedad). 
Art. 9. El autor de una comunicación podrá solicitar una certificación, 
de que ha sido deliberada por la Sociedad, con el sello de la Sociedad y la 
firma de un número de miembros.  
Art. 10. La Sociedad publica anualmente un álbum, en el que cada 
miembro es llamado por el Comité a contribuir, según sus luces y medios.  
Art. 11. La producción de este álbum, incluidos las adquisiciones de 
piezas fotográficas, los gastos de encuadernación y similares, será realizado a 
espensas de la Sociedad, así como otras experiencias que considere necesario.  
Art. 12. La nominación de un candidato se hará, al menos, por tres 
miembros; su nominación tendrá lugar en la reunión siguiente a la 
presentación. La admisión se decidirá por votación secreta; y no podrá 
hacerse con el voto de menos de las tres cuartas partes de los miembros 
presentes.  
Sesiones.  
Art. 13. La reunión de la Sociedad heliográfica no es otra cosa, en 
principio, que una reunión agradable, donde la conversación permitirá a 
todos a elegir a sus interlocutores. Los miembros asociados son los invitados.  
Art. 14. El fotógrafo, pintor, escritor, científico, escultor, arquitecto, 
óptico, grabador, celebrarán consultas y se prestarán mutuos servicios.  
Art. 15. Dado que, en algunos casos, las sesiones tendrán un carácter 
general con ocasión de una comunicación interesante toda la asamblea, el 
presidente del comité de invitación, con la asistencia de un secretario, agitará 
la campanilla, y el silencio se mantendrá durante la comunicación y las 
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observaciones que haya dado lugar. Inmediatamente después, las 
conversaciones reanudarán su curso.  
Art. 16. Una solicitud de comunicación general, pueden ser dirigida, ya 
sea al presidente, o al Secretario, o a uno de los Sres. miembros del Comité 
de invitación, lo que garantizará las formalidades del artículo 15, de arriba.  
Art. 17. Cualquier otra solicitud se enviará al Presidente; el Secretario 
transmitirá las respuestas al Comité.  
Art. 18. El artículo 8 de los Estatutos fueron objeto de algunas 
objeciones, el Comité afirma que es sólo una cuestión de que las 
comunicaciones sean registradas en el libro de actas, para que la Sociedad 
tenga conocimiento.  
La fundación del periódico La luz no es otra cosa que el complemento 
del artículo 18.  
La Sociedad heliográfica funciona con tal facilidad, que parece no tener 
ningún gobierno u organización. En un círculo donde hay bienestar, quien 
tiene en cuenta a un administrador? sino darle las gracias. En un teatro, si 
el autor o el actor nos gusta, quien se acuerda de los trabajos del director?  
La providencia no es la mejor regla y la menos visible de los gobiernos? 
La opinión de la Sociedad heliográfica es que los socios o invitados no deben 
mas que hacer frente a un comité que supervisa su bienestar y progreso”.  
Como presidente de la Sociedad heliográfica fue nombrado el 
baron Gros y el comité estaba formado por Hippolyte Bayard, 
Edmund Becquerel, Eugéne Durieux, Auguste Mestral, Benito 
de Montfort, Louis de Laborde, Niépce de Saint-Victor y Jules 
Ziegler. A estos se unieron cuarenta de los hombres mas 
relevantes del mundo de las artes, las ciencias y la política 
francesa, entre ellos, los citados por La Lumière, el conde 
Olympe Aguado de las Marismas, Arnoux, Aussadon, Baldus, 
Barre, Champfleury, Charles Chevalier, Cousin, Eugéne 
Delacroix, Desmaisons, Fortier, Gustave Le Gray, el conde 
d’Haussonville, Héctor Horeau, Lemaitre, Lesecq, Lerebours, 
Leisse, de Mercey, de Montesquieu, el príncipe de Montleart, 
Émile Pécarrere, du Ponceau, Puech, Puillé Heni Regnault, 
Schlumberger, F.A. Renard, Francis Wey y el vizconde de Vigier. 
Las intenciones de la Sociedad heliográfica se encontraban al 
margen de cualquier cuestión reivindicativa de política artística y 
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buscaba la creación de un lugar de intercambio cultural y 
científico interdisciplinar, que se difundiera de forma amplia, 
guiada bajo el respeto y reconocimiento de las novedades 
aportadas por quienes confiaban a ella sus novedades 
experimentales.  
El vehículo utilizado para tal fin fue La Lumiére, revista 
semanal que se imprimía en la misma casa del impresor Benito 
de Montfort, pasando a manos de los hermanos Gaudin a partir 
de 1853 y hasta 1864, fecha en la que se cerró por dificultades 
financieras. En sus propias páginas definía su “meta” con las 
siguientes palabras: 
“Entre los hombres del mundo, no son pocos los que tienen un ardiente 
deseo de saber lo que las ciencias, las bellas artes, los descubrimientos diarios 
proporcionan tesoros a la civilización. No hay una ciudad, un pueblo de 
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nuestros Departamentos donde no se encuentre una Sociedad, un hombre 
dedicado a la adoración de las artes, a quien nada de lo que es ciencia y 
progreso le es extraño. Este hombre posee un laboratorio, un taller. Él 
ensaya, verifica, a menudo descubre él mismo, produce, y por lo tanto 
contribuye con su parte a la labor del continuo aumento de la riqueza 
intelectual. Es consultado, pero aún no está listo; pero a nosotros, estará 
listo para responder. Es al hombre de las capitales del mundo, es a las 
Sociedades  sabias de nuestras ciudades, es al artista solitario de nuestros 
Departamentos, al que dirigimos esta revista. La Lumiére será fiel a su 
título. Ninguna influencia nos alejará de la vista sobre la que, desde hoy, 
entramos sin énfasis y sin un prospecto. Seguimos siendo lo que parece 
censurable; pero, ante todo, nuestra labor será examinar lo que es bueno, 
bello, interesante y nuevo. Seremos extraños a la política, y la literatura en 
nuestras columnas, no ocupará otro lugar que su influencia sobre la 
perfección de nuestra editorial, sobre todo con respecto a las bellas artes,  
sujeto de las cuales nuestro lema será: Nada es mas bello que la verdad, 
pero se debe elegir.  
En cada una de las muchas sociedades cultas de París y Londres, vamos 
a tener un amigo fiel, un centinela para asegurarse de que nada útil, nuevo, 
curioso, no ocurre sin que seamos informados lo antes posible, y por lo tanto 
habremos sido capaces de prestar un servicio. Nuestros editores son eruditos, 
escriben, no para eruditos, sino para todos. Las oscuridades de la ciencia les 
son familiares, sus fórmulas no están disponibles para el público la mayoría 
de las veces, más que como signos de una lengua extranjera, nosotros les 
daremos las lúcidas traducciones.  
La heliografía, esta ciencia nueva que comprende le daguerrotipo o el 
dibujo por los perfeccionamientos de M. Daguerre (sobre placas metálicas), y 
la fotografía o dibujo mediante la luz (sobre papel); la heliografía ocupará el 
lugar más importante en nuestro trabajo. Dedicada a los intereses de la 
Sociedad heliográfica, la revista La Luz construirá un benévolo consejo,  se 
fortalecerá del contacto de considerable inteligencia de quienes componen esa 
Sociedad. La heliografía ocupa ahora un lugar incontestable entre las bellas 
artes y la ciencia. Ella participa de las artes por la imitación de la 
naturaleza, la imitación inteligente de la naturaleza elegida; participa de la 
ciencia en sus relaciones con la química y la física”.4 (…) 
La Sociedad heliográfica produjo tres álbumes5, el primero de 
1851, hoy desaparecido, fue objeto de dos artículos en La 
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Lumière, redactados por Francis Wey6, en los que hacía hincapié 
en el valor científico del mismo. Este álbum no tenía una 
intencionalidad estética, sino que, al igual de otros creados en la 
misma época,  se presentaban como compendios recopilatorios 
de los progresos de la fotografía a través de los ejemplos dados 
por diferentes fotógrafos, independientemente del tema 
fotografiado. En cada uno de los dos años siguientes volvió a 
elaborarse un álbum, hoy conservados en la Bibliothéque 
nationale de France. 
El carácter científico, la búsqueda del perfeccionamiento de la 
imagen, sobre todo en lo referente a la multiplicidad, fue el 
motor principal, primero de la Société héliographique y después 
de ls Société française de Photographie, y algunos de sus 
miembros forman parte de la historia de la fotografía por sus 
logros en este campo, mas que por una creación fotográfica de 
autor. 
Este fue el caso Louis-Désiré Blanquart-Evrard (1802-
1872)7, del que hablaremos detenidamente mas adelante por su 
faceta como impresor, y de Henri-Victor Regnault (1810-
1878)8. Blanquart-Evrard introdujo una serie de mejoras sobre el 
procedimiento de Fox Talbot que significarían un gran avance 
en la calidad de las imágenes. En 1847 presentó ante la 
Academia de Ciencias un procedimiento de calotipo que ofrecía 
una mayor gradación de tonalidad y detalle y que requería un 
menor tiempo de exposición, mediante la sensibilización del 
papel en dos baños sucesivos, el primero en iodo de potasio y, 
después en nitrato de plata, invirtiendo el procedimiento Fox 
Talbot. El negativo resultante podía almacenarse sin ser 
expuesto durante meses y antes de tomar la imagen debía ser 
humedecido en una solución de nitrato de plata e introducido en 
la cámara entre dos planchas de vidrio.  
Con este procedimiento se eliminaba del proceso de 
sensibilización el ácido gálico y sólo se utilizaba para su revelado. 
Por otra parte, Blanquart-Evrard también modificó la 
preparación del papel sobre el que se realizaba el positivo, al ser 
sutituido el papel a la sal, por el papel sensibilizado con 
albúmina que dio a las copias un barniz brillante. Estos 
 
223 CAPÍTULO 3. LA DIFUSIÓN DE LA FOTOGRAFÍA DE ARQUITECTURA 
procesos, que mejoraron notablemente el procedimiento del 
calotipo, dieron, además, el impulso definitivo a la impresión en 
serie a través de los establecimientos del propio Blanquart-
Evrard, de Davanne o Lerebours, entre otros, como veremos.        
Henri-Victor Regnault, físico y químico miembro de la 
Academia de Ciencia francesa e inglesa, y descubridor de las 
cualidades térmicas del gas, introdujo en fotografía el uso del 
ácido pirogálico como revelador de la imagen. Desde 1841 
comenzó a experimentar sobre el calotipo y, a partir de 1847, 
con la mejora introducida por Blanquart-Evrard, lo practicó de 
manera asidua como forma de ilustrar sus libros sobre química. 
Director de la Fábrica de Sévres (1852-1871), utilizó sus 
conocimientos químicos para la producción y decoración de las 
porcelanas.  
En torno a la fábrica, Regnault reunió a un grupo de artistas y 
aficionados que practicaban la fotografía, entre los que se 
encontraban Louis Robert, E. Béranger, Jules André, Jules-
Pierre-Michel Diéterle (1811-1889), decorador jefe en Sévres. 
Además de miembro fundador de la Société héliographique, en 
1854 formaba parte del grupo impulsor de la Société française 
de Photographie, convirtiéndose en su primer presidente. En 
ella se conserva un interesante álbum en el que, además de sus 
composiciones, Regnault incluyó, bajo un interés técnicp como 
el álbum de la Société héliographique, el trabajo de otros 
calotipistas como Fox Talbot, la pareja formada por Jacques-
Michel Guillot y Amélie Saguez, conocidos como Guillot-
Saguez, el barón de Lagrange y Gustave Le Gray, entre otros. 
La obra fotográfica de Regnault estaba centrada en la 
experimentación de la luz y encontró en el género del paisaje y 
del retrato sus mejores fuentes de trabajo. También realizó 
incursiones en torno a la fotografía de arquitectura, que publicó 
Blanquart-Evrard en su álbum Études photographiques.  
Padre del prometedor pintor Alex-Georges-Henri Regnault 
(1843-1871), autor de El general Prim ante Madrid el 8 de octubre de 
1868 (Musée d'Orsay, París), su temprano fallecimiento en el 
frente Framco-prusiano y por el mismo conflicto, la destrucción 
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de su laboratorio en Sévres, le alejaron definitivamente de la 
fotografía. 
Ambos, tras formar parte de la Société héliographique, que se 
mantendrá activa hasta 1852, impulsaron la creación de la 
Société française de Photographie9, en 1854. De ámbito algo 
mas restrictivo que su antecesora, todos sus miembros 
practicaban la fotografía. Sus fundadores fueron Olimpe 
Aguado, conde de las Marismas, Hippolyte Bayard, Edmund 
Becquerel, Charles Chevalier, Delessert, Eugéne Durieu, el 
baron Gros, Laborde, Gustave Le Gray, Benito de Monfort, 
Niépce de St. Victor, Victor Henri Regnault y Francis Wey. Sus 
estatutos se basaban fielmente en los de la Academia de 
Ciencias, lo que ya indicaba el carácter especializado de la 
misma.  
En 1855 comenzó a publicar el Bulletin de la Société française de 
Photographie. Continuó la labor investigadora de la Société 
héliographique, con la convocatoria de un premio para los 
descubrimientos de nuevos procedimientos fotomecánicos 
patrocinado por el duque de Luynes, y promovió el 
reconocimiento oficial del medio y la enseñanza institucional de 
la fotografía. Honoré d’Albert Luynes, duque de Luynes 
(1802-1867), arqueólogo aficionado, su interés por la divulgación 
e ilustración de los descubrimientos le hizo defender 
tempranamente la fotografía como el medio idóneo para 
difundirlos y por ello, desde la Société française de 
Photographie, creó un premio, dotado con 8000 francos, al 
creador del mejor procedimiento fotomecánico y con 2.000 
francos, al inventor del máximo adelanto en materia de 
positivado.  
La Société Française fue declarada de interés público en 1894 
e impulsó el nacimiento del cine. Hoy es un lugar de 
investigación y una parte de sus colecciones, se alberga en la 
bibliothèque nationale de France. 
En Gran Bretaña, también con una larga tradición en la 
creación de sociedades y clubs, surgió temprana y efímeramente 
el Calotype Club, con sede en Edimburgo, en torno a 1843, y 
cuyos miembros fundadores eran nobles aficionados 
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introducidos en el procedimiento del calotipo por Sir David 
Brewster (1781-1868), íntimo amigo de Fox Talbot, al que se 
unieron John Adamson (1810-1870), médico y químico en la 
universidad de St. Andrews, sir David Brewster (1781-1868), 
físico, matemático y astrónomo, inventor del caleidoscopio 
(1816), Cosmo Innes (1798-1874), abogado y anticuario, James 
Francis Montgomery (1818-1897), abogado y clérigo, sir James 
Dunlop (1830-1858), oficial de la armada británica, George Moir 
(1800-1870), abogado y traductor de la obra de Schiller, John 
Cay (1790-1865), abogado, Mark Napier (1798-1879), 
especialista en la historia de Escocia, los hermanos Patrick  
(1782-1872), abogado y filántropo, y Robert Tennent (1813-
1890), también abogado tomó als priemras fotografías de 
Melbourne, sir Hugh Lyon Playfair (1786-1861), rector de St. 
Andrews, John Stewart (1813-1867), anticuario, James Calder 
Macphail (1821-1908), experto en literatura gaélica y predicador 
de la iglesia anglicana, tomó numerosas fotografías en Italia y 
Tierra Santa. 
 El Calotype Club creó dos álbumes10, con 300 imágenes en 
total, el primero conservado en la National Library (Edimburgo) 
y el segundo en la Central Library (Edimburgo), con retratos, 
imágenes de castillos y edificios escoceses y vistas de Italia, 
Malta y Bélgica. 
Negativo de la colección del 
Calotype Club, 1844. 
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Cosmo Innes, George Moir, Hugh Lyon Tennent y John 
Stewart, se convirtieron posteriormente en activos miembros de 
la Photographic Society of Scotland, fundada en 1856. 
En Gran Bretaña, la incorporación de la fotografía en 
sociedades de anticuarios, historiadores y científicos fue muy 
amplia y su institucionalización en museos y bibliotecas, fue 
también temprana, como veremos mas adelante en algunos 
ejemplos.  
Pero a pesar de esta temprana incorporación de la fotografía 
como instrumento auxiliar de las ciencias, fue la influencia de la 
Société héliographique la que determinó la creación de la Royal 
Photographic Society, en 185311, aún activa como sociedad 
profesional. Roger Fenton (1819-1869)12, alumno de Gustave Le 
Gray, al que había conocido como estudiante en el estudio de 
Paul Delaroche, viajó a París en 1851 y visitó la sede de la 
Société héliographique en el domicilio de Benito Monfort, 
relatando su estancia en un artículo en la revista The Chemist13. Al 
mes siguiente publicaba en la misma publicación su “Proposal 
for the formation of a Photographical Society”14, en la que  se 
guiaba por los mismos principios de la Sociedad heliográfica: 
reuniones periódicas, la publicación de una revista,  la creación 
de una biblioteca de referencia, la celebración de exposiciones y 
la publicación de álbumes. Pero su proyecto se encontró con la 
resistencia de Fox Talbot, debido a la protección que había 
establecido sobre el calotipo mediante su patente.  
Tras varios meses de negociaciones, Talbot consintió en 
ceder parte de la patente del calotipo para que pudiera 
experimentarse y difundirse sin tener que abonar derechos, 
reservándose exclusivamente la explocatión en el ámbito del 
retrato –la de mayor éxito comercial- y el 20 de enero de 1853, 
Fenton hacía pública la convocatoria de una exposición que 
fuera el acto de inauguración de la nueva sociedad. Su primer 
presidente fue el pintor y director de la National Gallery de 
Londres, sir Charles Lock Eastlake (1793-1867), marido de la 
fotógrafa Lady Elisabeth Eastlake (1809- 1893).  
El 3 de marzo de 1853 aparecía en primer número del Journal 
of the Photographic Society. A lo largo del tiempo, sun fondos 
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fueron creciendo hasta llegar a más de 80.000 piezas (del 
daguerrotipo al holograma), 6.000 objetos fotográficos, 11.000 
libros, decenas de colecciones de periódicos y unos 2.000 
documentos, con una colección de fotógrafos británicos hasta 
1930, de unos 10.000 autores. En 1979-80, su sede se trasladó de 
Londres a Bath y en 2010, al National Media Museum 
(Bradford). 
A partir de estas primeras sociedades se fueron abriendo, 
siguiendo estos modelos, otras locales y mas especializadas por 
toda Europa15. Entre todas ellas queremos destacar la creación  
de la Architectural Photographic Association16, por estar 
especializada en el ámbito de nuestro tema de investigación. 
Única en su tiempo, entre sus miembros fundadores se 
encontraban los arquitectos del revival gótico, sir Charles Barry 
(1795-1860), autor de la reconstrucción de las  Houses of 
Parliament de Londres y sir George Gilbert Scott (1811-1878), 
arquitecto de la abadía de Westminster, bajo la presidencia de 
Charles Robert Cockerell (1788-1863), arquitecto y arqueólogo, 
primer galardonado con la medalla de Oro del Royal Institute of 
British Architects. Otros de sus miembros fueron Benjamin 
Ferrey (1810-1880), Matthew Digby Wyatt (1820-1877) y Philip 
Charles Hardwick (1822- 1892), todos ellos arquitectos de 
renombre en la Inglaterra victoriana.  
El objetivo principal de la sociedad era la creación de una 
colección específica de fotografía de arquitectura de los mas 
famosos edificios de Gran Bretaña y fuera de ella, y para ello 
contó con la cooperación del cuerpo de la Royal Engineers y de 
la East India Company. En las noticias de su creación y 
posterior desarrollo, publicadas tanto en revistas especializadas 
del mundo de la arquitectura, como The Builder o Building News17, 
como de la fotografía como Photographic Notes o La Lumière, se 
destacó como fundamental su carácter auxiliar para el arquitecto 
y didáctico para el público: “Como asociación, tiene como objeto 
procurar y facilitar a sus miembros fotografías de trabajos arquitectónicos de 
todos los países, para que beneficie su profesión de arquitecto mediante la 
obtención de las correctas representaciones de estos trabajos, y, para el 
público, tenga el beneficio de la difusión del conocimiento de los mejores 
ejemplos de arquitectura, que promuevan un incremento del interés y el amor 
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hacia este arte”18. La primera exposición se celebró entre el 7 de 
enero de 1858 y el 24 de febrero, en las galerías de Suffolk Street 
(Londres)19 y contó con mas de 400 asociados en apenas unas 
semanas de vida.  
Su primera exposición, celebrada en las salas del Institute of 
British Architects, tuvo 750 suscriptores que, a cambio de una 
guinea de aportación, podía tener tres copias de las fotografías 
expuestas. Cada uno de los medios que describieron la muestra, 
en función del público al que sus publicaciones estaban 
destinadas, hicieron hincapié en distintos aspectos y concluyeron 
de distinta forma sobre la asociación y su exposición. The 
Building News se centró en destacar la ausencia de fotografías de 
arquitectura británica, frente a la presencia de fotografías de 
arquitecturas “clásicas, bizantinas y árabes” de fotógrafos 
extranjeros y, esperanzado, expuso el autor anónimo del texto,  
que confiaba que con la creación de esta sociedad, la fotografía 
de arquitectura en Gran Bretaña llegara a poder contar con 
obras de la calidad de Baldus o los hermanos Bisson: 
“Contribuyen a la exposición establecimientos en Florencia, Madrid y 
París. Todo esto es de gran importancia porque Inglaterra –donde tenemos 
pensado hacer mucho- parece que se hace muy poco cuando se pone a la vista 
el trabajo de los colaboradores extranjeros; Hemos obrado bien en el paisaje 
y en las escenas estereoscópicas; pero la fotografía de arquitectura no se ha 
reunido aquí con esa atención especial que tiene en el continente, y esperemos 
que será lo bueno que surja de la Architectural Photographic Association. 
Esperamos, que la fotografía arquitectónica será promovida en este país. Es 
natural que el paisaje aquí representado llame nuestra atención, porque es 
una de nuestras grandes escuelas de arte, y en cambio, para el fotógrafo 
parisino o italiano es lo mas natural recurrir primero a los grandes 
monumentos de arte que decoran sus ciudades. 
No queremos menospreciar la fotografía arquitectónica inglesa, ya que la 
exposición cuenta con muchos ejemplos de nuestras importantes estructuras 
medievales para el estudiante; pero cuando vemos juntos los ejemplos de 
todos los estilos, sentimos la necesidad de conseguir lo que el operador 
extranjero. El resultado de la exposición de la Asociación de Fotografía 
Arquitectónica es sentar al turista ante un cosmorama completo de la 
arquitectura de todos los tiempos; y no nos sorprendemos al ver a 
estudiantes, ancianos y jóvenes, pasando por los numerosos portfolios, que les 
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dan retratos tan completos y fieles de los ejemplos mas notables de todos los 
estilos de su arte. 
Las obras de muchos expositores están parcialmente montadas en los 
paneles del centro de la gran sala de la exposición, y otra parte se encuentra 
depositada en los portfolios, y son cerca de 400 y todas de una clase 
superior. Por las razones que hemos dado para explicar la fama de las 
escuelas extranjeras de la fotografía de arquitectura, es por lo que se buscan 
mas las obras extranjeras expuestas que las inglesas, no por falta de poder, 
pero si, por falta de estímulo y cultivo y para ello, como decimos, la 
Agrupación Fotográfica de Arquitectura, con el tiempo, pondrá remedio”20. 
Photographic Notes, en cambio, se centraba en alabar con 
entusiasmo la iniciativa de crear la asociación y la celebración de 
sus exposiciones:”El acontecimiento más importante que ha ocurrido 
desde hace tiempo en relación con la fotografía, es el establecimiento de una 
nueva sociedad, con el título de la ASOCIACIÓN DE FOTOGRAFÍA 
ARQUITECTÓNICA. En el número 31 de nuestra revista brevemente 
hicimos alusión a este acontecimiento, y remirimos a nuestros lectores ala 
Excmo. Secretario, para obtener la inscripción a la misma. Se les hará 
llegar una copia de la circular que ha sido emitida por la Asociación, así 
como una copia de sus Reglas. Nuestros lectores recordarán tal vez con una 
sonrisa la historia de una antigua asociación fotográfica, que surgió con un 
propósito totalmente diferente, el año pasado, y que fue aplastada en su 
embrión por la oposición de la Sociedad Fotográfica, que conectó la idea de 
la prosperidad de dicha Asociación con la de su propia caída. Pero la nueva 
Asociación a la que ahora dirigimos la atención de nuestros lectores ha sido 
formada para un propósito totalmente diferente a la anterior, y está bajo la 
dirección de un conjunto totalmente distinto de hombres de aquellos que 
tuvieron la breve gestión del proyecto del año pasado. La Asociación de 
Fotografía Arquitectónica no ha sido instituida para cualquier propósito 
comercial, sino con el objeto de promover un nacional de conocimiento de los 
principios de la arquitectura, mediante la emisión a los suscriptores, a precio 
de coste, de fotografías de las obras arquitectónicas más notables de todos los 
países, con las dimensiones del objeto representado, en los márgenes. Esta 
Asociación ya ha inscrito entre sus miembros oficiales a casi todo el talento 
arquitectónico del país. El Consejo de la Asociación se compone de hombres 
que han obtenido la máxima distinción en la práctica de su profesión con 
éxito, lo que implica un profundo conocimiento y apreciación del arte, 
combinado con un genio inventivo, el conocimiento práctico, y una clara 
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comprensión de los problemas de la construcción. En manos de estos 
hombres, que poseen una inmensa influencia y relación, y actuando con una 
sola voluntad por un objeto de gran utilidad nacional relacionada con su 
profesión, los asuntos de la Asociación están seguros de prosperar. Creemos 
que el número de miembros que se han adherido supera a la de cualquier 
otra Sociedad Fotográfica, y podemos confiadamente predecir que antes de 
muchos meses la Asociación de Fotografía Arquitectónica habrá asumido 
una importancia acorde con la del objeto que tiene a la vista.  
De todas las aplicaciones de la fotografía, ciertamente, no hay ninguna en 
la que el fruto es tan exitoso como en la reproducción de los sujetos 
arquitectónicos. Un muy buen retrato fotográfico es la excepción más que la 
regla, y en la fotografía de paisajes los colores verdes salen mal, los árboles 
parecen ondulados como si fuera su reflejo sobre el agua, los cielos son 
irreconocibles y todos los objetos animados tomados en el acto se desdibujan. 
Pero en la fotografía de objetos de arquitectura nada se deja de desear. 
Apenas hay un límite en el tamaño y perfección con que estas obras pueden 
ser producidas, mientras que en la veracidad y la minuciosidad de detalles, 
una fotografía de un objeto arquitectónico es infinitamente superior a 
cualquier otra forma de representación de la misma. Y de nuevo, con la 
ayuda del estereoscopio, el fotógrafo puede obtener lo que el pintor nunca 
puede  captar con sus obras, el efecto verdadero de la solidez.  
Ahora que una Agrupación de Fotografía Arquitectónica se ha 
formado, y que los hombres cultos de todas las clases cada día van 
incrementando la lista de sus miembros, el único deseo es que la formación 
de este tipo de asociación no se debería haber aplazado tanto tiempo”. 
Con una lectura especializada, el artículo de Photographic Notes 
recalca además la importancia de buscar la mejora en los 
procedimientos de reproducción fotográfica, basándose en las 
experiencias de Blanquart-Evrard, al igual que también realizó la  
Société héliographique y la Société française de Photographie: 
“Sin duda, el desvanecimiento de las fotografías ha tenido algo que ver con 
este retraso, y ciertamente la impresión positiva es una de las que ha 
continuado prosperando. (…)  Este difícil problema será recibido por el 
sentido común combinado la mente de talentosos hombres prácticos. 
Descartando de sus mentes las meras teorías de los fotógrafos de sillón, y los 
escritores que no tienen nada que mostrar en apoyo de sus opiniones, así 
como las experiencias inconexas de aficionados, estos hombres sin duda 
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permitirán llegar a conclusiones a partir de los grandes experimentos de las 
firmas profesionales más destacados en los últimos cuatro o cinco años nos 
han suministrado; y exponiendo las pruebas y compararlas sin prejuicios, 
pero con el deseo ansioso de llegar a la verdad, estamos seguros de que la 
evidencia obtenida será suficiente para no dejar ninguna duda en la mente 
del Consejo en lo que al proceso de impresión que se deben adoptar, y hacia 
el mejoramiento de las cuales, si se considera defectuoso el de cualquier 
particular; y deben dirigir su seria atención a aquellos a quienes honren con 
sus encargos de impresión”.  
La celebración de exposiciones tuvo carácter anual y la 
siguiente21, celebrada entre el 15 de diciembre de 1858 y el 31 de 
enero de 1859, en la misma sede de la anterior, expuso la obra 
completa, realizada hasta entonces, de Robert MacPherson, con 
120 vistas de Roma y otras ciudades italianas. En esta ocasión, sí 
se destacaron las obras presentdas por los fotógrafos británicos: 
“Las bellas catedrales de Litchfield, Lincoln, Tintern, Wells y Salisbury 
han sido, admirablemente, bien recogidas por el Sr. Fenton, el Sr. Melhuish 
y el Sr. Cocke, y nos evidencia que los fotógrafos ingleses han tenido un 
mayor éxito en eliminar las distorioses y en obtener una acertada y clara 
tonalidad, frente al trabajo de los fotógrafos extranjeros”22. 
Además de la exposición anual, la asociación comenzó a 
impulsar debates y lecturas en lugares donde sus miembros 
asociados se encontraran, como Arthur Asphitel, arquitecto y 
arqueólogo, en Roma, Thomas Hayter Lewis (1818-1898), 
arquitecto escocés, en El Cairo o George Edmund Street 
(18124-1881), arquitecto e historiador, en Venecia, a la que 
acudió John Ruskin. 
El papel sobre la asociación se puso en tela de juicio y en 
noviembre de 1859 fue presentada una moción para disolverse. 
Los problemas generados por no poder atender todas las 
peticiones de los suscriptores y la calidad de las mismas, fueron 
el origen del debate. El problema se debía al éxito y tamaño de la 
asociación, con demasiados suscriptores y demasiados 
fotógrafos que querían exponer allí. La asociación se reformó y 
sir William Tite fue elegido presidente. En febrero de 1860 se 
celebraría su tercera exposición anual, con la exhibición de 510 
fotografías, la mitad de ellas dedicadas a vistas inglesas realizadas 
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por Roger Fenton y Francis Bedford. En ella pudo 
materializarse claramente el concepto de fotografía 
arquitectoníca británica frente a la francesa. La primera, 
representada en las obras de Fenton y Bedford de abadías y 
castillos en ruinas, se encontraban claramente imbuídos del 
espíritu romántico de la pintura del momento, mientras que las 
representaciones de Baldus, de la construcción del nuevo 
Louvre, o de los hermanos Bisson, de la catedral de Nôtre 
Dame de París, reflejaban el carácter didáctico y documental 
para el que habían sido producidas.  
El debate sobre el papel de la fotografía de arquitectura 
centró varias sesiones de la asociación, que recogió la prensa 
especializada. Unos, como el arquitecto e historiador Richard 
Popplewell Pullan (1825–1888), consideraban que la fotografía 
era una ayuda inestimable y que con el tiempo formaría parte 
indispensable de la educación del arquitecto23; otros, como el 
arquitecto y teórico Edward Buckton Lamb (1806-1869), 
defendían que la forma mas perfecta de adquirir el conocimiento 
de los estilos arquitectónicos era por medio del dibujo e incluso 
llegó a denominar la fotografía como “the foe-to graphic art” (el 
enemigo del dibujo). William Burgues (1827-1881) zanjó el 
debate argumentando las ventajas de uno y otro medio en la 
reproducción de la arquitectura24.    
En 1861 tendría lugar la última gran exposición25 de la 
Architectural Photographic Association, celebrada en la Gallery 
9, en Regent Street, del 15 de enero al 14 de marzo, contó con 
más de 500 imágenes de las principales firmas europeas e 
inglesas. A partir de entonces, la asociación tuvo una tímida 
actividad, con exposiciones menos numerosas debido en gran 
medida a la popularización de la fotografía y el avance de los 
procesos fotomecámicos que hacían aún más barata la 
producción en serie, por lo que el éxito de las primeras con la 
posibilidad de obtener copias de los originales de las grandes 
firmas perdió interés. En 1868 cambió su nombre por el de 
Architectural Photographic Society y volvió a intentar ofrecer, 
efímeramente, un servicio a los arquitectos mediante campañas 
sistemáticas de documentación arquitectónica. Por su interés, 
detallamos en el anexo 2, las obras y autores participantes en las 
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tres primeras exposiciones de la asociación26, de la que formaron 
parte los mejores fotógrafos de arquitectura del siglo XIX y en 
las que España ocupó, como analizaremos más adelante, un 
papel destacado. 
La idea de crear una sociedad fotográfica dirigida a servir a 
los arquitectos, no fue sólo inglesa y, en 1864, César Daly en su 
Revue Génerale de l’Arquitecture et des travaux publics hacía una 
llamada a los arquitectos franceses para formar parte de la 
Société Internationale de Photographie d’Architecture: “La 
fotografía puede ser considerado el instrumento mas útil que la ciencia de este 
siglo ha servido al arte y a la historia: con la fotografía, no mas croquis 
incorrectos, formas decorativas reproducidas sin instrucción paralela y 
complementaria que muestre la naturaleza de los materiales y su modo de 
empleo, porque la fotografía presenta el edificio a sí mismo con sus efectos 
verdaderos de luces y sombras, con su madera, su piedra, su metal, con toda 
lo que le da su verdadero significado. Por encima de una buena fotografía, 
para el arquitecto, no hay mas que la vista del monumento mismo”27. 
Según Daly, la Société Internationale de Photographie 
d’Architecture era análoga a la Art-Union y su objetivo era ser 
una “institución internacional de fotografía, consagrada a la reproducción de 
todo aquello que pudiera interesar para la historia y el arte arquitectónico”. 
No tenía carácter comercial, sino que se definía como “una 
reunión de artistas asociados para hacer llegar, al mayor mercado posible, 
bellas fotografías de los mas bellos ejemplos de arquitectura que existen” y 
para ello ofrecía a los arquitectos miembros, a cambio de una 
suscripción de 26,50 francos, diez fotografías a elegir de entre un 
gran número de imágenes de arquitecturas de todos los países, al 
modo que lo había hecho la Architectural Photographic 
Association.  
Las oficinas de la Revue génerale fueron la sede de los 
representantes en Francia de esta sociedad y en ellas, los 
miembros abonados podían acudir a escoger las imágenes de 
entre una serie sobre monumentos franceses. Esta es la única 
referencia publicada sobre esta sociedad, en la que no se citaba 
miembro alguno, fotógrafo colaborador o actividades paralelas y 
de la que ninguna publicación volvió nunca a dar noticia alguna. 
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2. OTRAS EXPOSICIONES EN LA DÉCADA DE 1850. 
Las exposiciones jugarán un papel relevante en la aceptación 
y difusión del medio fotográfico28. Junto a las organizadas por 
las sociedades especializadas, su presencia ya se documenta en 
otras de carácter general en la década de 1840. La primera 
exposición de fotografía con vistas de arquitectura la organizó, 
como vimos, Hippolyte Bayard con sus primeros daguerrotipos 
en papel para recaudar fondos para las víctimas del terremoto de 
la Isla de Martinica ese mismo año, pero serán las dedicadas a la 
industria donde la fotografía comenzó a verse como un ejemplo 
más de los avances tecnológicos. A mediados de la década de 
1840, las exposiciones industriales francesas incluyeron una 
amplia selección, tanto de daguerrotipos, como de calotipos, de 
diversos temas. 
El hecho de ser un invento de dominio público en Francia y 
el apoyo de la mejora de los procedimientos mediante el 
incentivo de premios -como los 3000 francos que la Société 
d’encouragement pour l’Industrie ofrecía a aquellos que 
descubrieran un método para hacer reproductible el 
daguerrotipo-, hizo que fuera mayor la presencia pública de la 
fotografía desde fechas muy tempranas, frente a la timidez 
británica durante las dos primeras décadas de existencia del 
calotipo, protegido por la patente de Fox Talbot. 
Así se evidenció en  a Exposition nationale des produits de 
l’Agriculture et de l’Industrie de 1844, que contó con mas de 
1000 daguerrotipos. Cinco años más tarde, en la edición de esa 
misma exposición, la muestra contó con los mejores ejemplos de 
fotografía de arquitectura, realizadas por Gustave le Gray o 
Guillot-Saguez entre otros, cuya presencia perduró en el tiempo 
de manera que dos años mas tarde León de Laborde (1807-
1867), en el artículo “Rappots du jury central sur les produits de 
l’agriculture et de l’industrie exposes”29, publicado en La 
Lumiére, hablaba de estos trabajos, destacando la rápida difusión 
de la fotografía como medio de reproducción industrial del arte. 
En Gran Bretaña, sus exposiciones dedicadas a los avances de 
la industria no contaron con una presencia tan mayoritaria de 
fotografías durante la década de los cuarenta. Hubo que esperar 
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a la Great Exhibition of the Works of Industry of All Nations, 
celebrada en el Crystal Palace (1851) y visitada por seis millones 
de personas, para que la fotografía ocupara un papel destacado 
en una muestra británica. Su presencia fue doble: por una parte, 
al ser exhibida como ejemplo de los avances industriales de las 
dos grandes potencias existentes por entonces, Francia y Gran 
Bretaña, con cerca de 800 ejemplos; y por otra, al ser la primera 
exposición que contó con un catálogo ilustrado, que se conoce 
también como Reports by the Juries on the Subjects in the Thirty Classes 
into wich the Exhibition Was Divided, del que hablaremos mas 
adelante.   
Además, la exposición fue fotografíada oficialmente por la 
firma Negretti&Zambra, cuyo trabajo se vendía a modo de 
recuerdo para los visitantes, siendo las más célebres las vistas 
estereoscópicas que representaban la recreación de la 
arquitectura nazarí de la Alhambra de Granada. 
Great Exhibition of the Works of 
Industry of All Nations, 1851. 
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En cuanto a los círculos artísticos, su presencia estuvo 
rodeada de polémicas y enfrentamientos entre defensores y 
detractores que debatían sobre si la fotografía debía considerarse 
un arte y no un mero auxilio documental. A partir de 1850 
surgen fotógrafos que, sin considerarse artistas, buscan la 
inspiración en el paisaje, donde la arquitectura se miraba con 
ojos pintorescos, o en el realismo social, los mismos temas sobre 
los que se fijaba la pintura del momento.  
La Society of Arts de Londres celebró, en 1852, la muestra 
Recent Speciments of Photography, con 835 fotografías de 79 
fotógrafos30. En su organización contó con la colaboración 
entre los fotógrafos Roger Fenton y Philip Delamotte y los 
historiadores Joseph Cundall (1818-1895) y Peter Le Neve-
Foster (1809–1879), secretario de la sociedad. Su éxito fue tal 
que más de doscientas personas firmaron para apoyar la creación 
de una sociedad específicamente fotográfica, que se materializará 
al año siguiente en la Royal Photographic Society. Por otra parte, 
dos portfolios con 125 fotografías cada uno -mayoritariamente 
de arquitectura- de las exhibidas en la Society of Arts recorrieron 
las principales sociedades de aficionados del país. Entre los 
participantes en la muestra se encontraban Gustave le Gray, 
Henri le Secq, Fréderik Martens, Claude-Marie Ferrier y 
Domenico Bressolin, entre otros.  
En Francia, la inclusión de la fotografía en las exposiciones 
artísticas fue más restrictiva, ya que sólo las Bellas Artes 
tradicionales tenían su lugar y ello tras pasar los severos filtros 
del comité académico de selección, y estuvo rodeada de duras 
polémicas. En 1851, Gustave Le Gray intentó que varias 
fotografías suyas fueran incluidas en el Salon de ese año sin 
éxito, al no haber sabido definir el jurado si estas fotografías 
eran fruto del arte o de la industria31.  
El año de 1855, como señala Aaron Scharf32, fue clave para la 
fotografía y su relación con el arte. Fue el año en el que abría la 
Société française de Photographie y además, Gustave 
Courbet inauguraba su célebre exposición individual Du Realisme. 
Estos dos acontecimientos, aparecentemente inconexos, sin 
embargo son muestras del triunfo de la pintura realista, a la que 
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la fotografía vendría a servir como una evidencia del camino 
verdadero del arte que defendían los realistas. Esta vinculación, 
hizo, además, que la fotografía tuviera, lógicamente, los mismos 
enemigos que Courbet: “el daguerrotipo, armado de toda su 
perfección mecánica, jamás triunfará, como no sea sobre 
pintores mediocres, carentes de toda inspiración”33, dirá Alfred 
Bonnadot en un artículo en la Revue Universelle des Arts a 
propósito de la relación de la fotografía y el arte.  
Tras intensos debates que llenaron las revistas de la época, el 
gobierno francés acabó por ceder a las presiones de la Société 
française de Photographie y creó un Salon de la photographie 
como parte de Salon anual que se celebraba en el Palais de 
l’Industrie, a partir de 1859. Las caricaturas o las encendidas 
palabras de Baudelaire, citadas en el capítulo 2, intentaban 
minimizar el éxito de una muestra que reunió la obra de 1.295 
fotógrafos y recibió la visita de 20.000 personas. La presencia de 
la fotografía en el mítico Salon, hizo que las comparaciones 
resultaran inevitables y muchos de los pintores presentes fueran 
criticados por su excesivo realismo fotográfico. 
El debate entre arte y fotografía marcaría su presencia en las 
exposiciones celebradas durante las décadas de 1860 y 1870, si 
bien la aparición paulatina de sociedades fotográficas y salones 
específicos, hizo renunciar a la fotografía a intentar involucrarse 
en proyectos expositivos propiamente artísticos, creando, a 
imagen de las sociedades artísticas, sus propios círculos y 
vehículos de exhibición pública. 
3. EL NACIMIENTO DE LAS IMPRENTAS FOTOGRÁFICAS. LOS 
PRIMEROS ÁLBUMES Y PUBLICACIONES ILUSTRADOS. 
La aparición de la fotografía y las posibilidades de su 
reproducción sin límite tuvo en la ilustración de libros una de 
sus principales vías difusión y utilización, siguiendo el camino ya 
iniciado a finales del siglo XVIII, de otras publicaciones como 
las revistas ilustradas, los libros de viajes o los destinados a 
especialistas. Como hemos visto, las principales sociedades tiene 
entre sus objetivos principales la mejora de los procedimientos 
fotomecánicos. 
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Weston J. Naef34 estableció varias etapas en la evolución del 
libro ilustrado fotográficamente durante el siglo XIX: la primera, 
que denomina prehistoria, abarcaría desde el nacimiento de la 
fotografía, en 1839, hasta 1843, con la creación de libros con 
fotografías pegadas. La segunda, entre 1844 y 1852, estaría 
marcada por el uso exclusivo del daguerrotipo como matriz para 
la realización de litografías y, por lo tanto, ya estaríamos ante el 
nacimiento de la producción en serie. En la tercera etapa, entre 
1852 y 1860, se afianzan los procedimientos fotomecánicos que 
se desarrollarán hasta 1880.  Recordemos que los 
procedimientos fotomecámicos son aquellos que permiten la 
obtención de imágenes basadas en fotografías, pero impresas sin 
intervención de la luz sino mediante procesos mecánicos. La 
cuarta, entre 1860 y 1880, se caracterizaría por la inclusión de 
fotografías originales, realizadas mediante la técnica del colodión 
a partir de negativos de cristal, en páginas insertadas entre las 
páginas o al final del texto. 
En las décadas transcurridas 
entre 1880 y la I Guerra Mundial se 
produjo la aparición de nuevos 
procedimientos fotomecámicos. 
Como vimos, el primero en 
publicar un libro ilustrado  
fotográficamente fue W. H. Fox 
Talbot, en The Pencil of Nature 
(1844 y 1847), libro con 200 copias, 
que contaba con 24 papeles a la sal, 
en el que explicaba sus 
experimentos fotografícos y 
posibles aplicaciones. Este trabajo se realizó en el 
establecimiento que Talbot acababa de brir en Reading, a 60 
kilómetros de Londres. Para la impresión en serie de las 
fotografías, Talbot contó con la ayuda como operarios de 
Nikolaas Henneman (1813-1893) y Thomas Malone. 
Hennemann, de origen holandés,también positivó los calotipos 
de Annals of the Artists of Spain (1848), de William Stirling-
Maxwell y el catálogo de la Great Exhibition of the Works of Industry 
 
239 CAPÍTULO 3. LA DIFUSIÓN DE LA FOTOGRAFÍA DE ARQUITECTURA 
of all Nations (1951), obra de los fotógrafos Claude-Marie Ferrier 
y Hugh Owen (1804-1881).  
Aunque el libro de Stirling-Maxwell no incluyera fotografías 
de arquitectura, sí conviene reseñar la importancia 
historiográfica que supone el hecho de que el primer libro sobre 
arte ilustrado se dedicara a la pintura española, por entonces de 
importante consideración para los expertos europeos35. El libro 
se componía de cuatro tomos, tres de ellos con textos de 
William Stirling-Maxwell y el último con los 66 calotipos que 
reproducían grabados de la colección del autor, que 
representaban pinturas de Bartolomé E. Murillo, Alonso Cano, 
Diego de Velázquez y Francisco de Goya. Sólo se realizaron 25 
copias de la serie completa de 4 tomos.  
El catálogo de la Great Exhibition of the Works of Industry of all 
Nations, conocido también como Reports by the Juries on the 
Subjects in the Thirty Classes into wich the Exhibition 
Was Divided, constaba de dos partes, la primera, con tres 
tomos ilustrados con litografías, mapas y dibujos que 
acompañaban a los textos en los que se realizaba la descripción 
de los distintos expositores y objetos presentados en la muestra 
internacional y la segunda, de cuatro tomos ilustrados con 154 
calotipos pegados, obra de Hugh Owen y Claude-Marie Ferrier, 
positivados por Nikolaas Hennemann. Para su publicación, Fox 
Talbot había renunciado a sus derechos de la patente para la 
publicación de libros ilustrados con calotipos, cesión que 
también impulsó la creación de la Royal Photographic Society, 
como vimos. Se positivaron 20.150 fotografías en papel a la sal, 
a partir de los negativos en cristal de Ferrier y Owen que 
ilustraron las 130 copias del catálogo completo.   
 Pero aunque el establecimiento de Fox Talbot fuera el 
primero en abrir, fue Francia quien se puso a la cabeza 
inmediatamente después en cuanto a la producción en serie de 
obras ilustradas fotográficamente, en gran parte por el hecho de 
que el daguerrotipo no se encontraba protegido por una patente, 
como sí lo estaba el calotipo. 
Entre los primeros ejemplos ilustrados por litografías sacadas 
de daguerrotipos se encuentran Panorama d’Égypte et de 
W. STIRLING-MAXWELL, 
Annals of the Artist of Spain, 
1848. 
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Nubie36 (1841), del arquitecto 
Hector Horeau y Excursions 
daguerriennes. Vues et 
monuments les plus 
remarquables du globe37. 
Texto y fotografía se 
encontraban por primera vez. 
Las Excusions daguerriennes38 
fueron editadas por el óptico 
Noël (o Nicolas)-Marie 
Paymal Lerebours (1807-
1873)39 y todas las obras se 
imprimieron en aguatintas, 
menos tres, que son 
reproducciones fotomecánicas 
siguiendo el procedimiento de Hippolyte Fizeau (1819-1896)40. 
Este proyecto representó a la perfección el destino de la 
ilustración fotográfica definido por la idea que Ernest Laca  n 
tenía del daguerrotipo: “Gracias a la precisión del daguerrotipo, los 
lugares no serán reproducidos mas a partir de un dibujo, siempre, mas o 
menos modificado por el gusto y la imaginación del pintor”41.  
 Como afirma Lérébours en el texto introductorio de la obra:  
“la galería de M. Lerebours ha reunido las vistas pintorescas, de gran 
belleza, algunas academias encantadoras, objetos de historia natural, 
arqueología. Pocos minutos para tomar fotografías, pero se necesita mucho 
tiempo para reproducir en acero con todos sus detalles”. 
 Las vistas fueron grabadas, a partir de los daguerrotipos, por 
artistas reconocidos como Himely, Salathé o Martens, “cuyo 
talento final y original se distingue por la calidad primera, la nitidez”. Las 
Excursions daguerriennes se publicaron en fascículos de cuatro 
planchas, acompañadas del texto, que se adquiría por 
subscripción. 
Lerebours eligió las pruebas a grabar entre mas de 1200 
daguerrotipos realizados por viajeros enviado por él, destacando 
como las mas reseñables las realizadas en Oriente por Horace 
Vernet y Goupil. La colección incluía vistas de ciudades 
HECTOR HOREAU,  
Panorama d’Egypte et Nubie, 
1841. 
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francesas, italianas, alemanas, inglesas, suizas y españolas, así 
como calcos de vasos, muebles armaduras y ornamentos. 
Numerosos autores y fotógrafos colaboraron en la realización 
de esta obra. Compuesta por dos volúmenes, ilustrados por 111 
imágenes agrupadas por países de Europa, el Norte de África y 
el medio oeste Norteamericano, cada imagen se acompañaba de 
un comentario a dos páginas, no necesariamente firmado por el 
autor de la imagen, que podía ser la descripción de aquélla, un 
recuerdo de viajero, o una narración sobre las vicisitudes para 
obtenerla, siendo Jules Janin quien mas textos escribiría: “Estos 
brillantes ensayos no pueden dejar de interesar a los amigos de las artes, ya 
que son una extensión innegable de grabado. Qué servicios no dejará de 
darnos ya el Daguerrotipo, no sólo difundir el conocimiento de los 
monumentos, obras de arte únicas o prácticamente desconocidos, enterrados 
en gabinetes de coleccionistas y académicos”. 
Al tratarse de una obra colectiva, los puntos de vista y el 
criterio de relevancia de los monumentos fotografiados también 
variaban. Los personajes eran una invención de cada grabador, 
ya que hay que recordar la dificultad de plasmar figuras de forma 




Bibliothèque du Roi, París, 1841. 
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 Entre los fotógrafos que colaboraron se encontraban 
Frédéric Goupil Fesquet (1817-¿?), Pierre Gustave Joly de 
Lotbiniére (1789-1865) y Hugh Lee Pattinson (1796-1858), y 
entre los ilustradores, se encontraba, Charles François Daubigny 
(1817-1878). La obra incluyó dos vistas de la Alhambra y una del 
Alcázar de Sevilla42. 
La inspiración de esta obra se encontraba en Voyages 
pittoresques et romantiques dans l’ancienne France43, editadas por el 
baron Taylor, Charles Nodier y Alphonse de Cailleux y ambas 
compartían la esencia del viaje romántico.  
Fue en 1851 cuando la ilustración fotográfica en Francia 
comenzó a despuntar comercialmente. Como vimos, uno de los 
objetivos de la Société héliographique fue el impulso de 
investigaciones para mejorar los procedimientos de 
reproducción fotográfica. En la sesión celebrada el 7 de marzo 
de 1851, como recogió La Lumiére44, la Commission des 
Monuments historiques, la misma que encargaría la Mission 
héliographique, solicitó a  la Sociéte un estudio para la creación 
de una imprenta fotográfica y nombraron un comité formado 
por León de Laborde, Gustave Le Gray y Henri Le Secq, de la 
Sociéte héliographique, Eugène Durieu (1800-1874), fotógrafo 
colaborador de Eugéne Delacroix y representante de la 
Commision des Cultes, Cesar Daly, arquitecto y editor de la 
Revue générale d’Architecture y Eugéne Piot, historiador y autor del 
álbum fotográfico L’Italie monumentale (1851), del que hablaremos 
mas adelante.  
Sin encontrar un consenso entre sus miembros, este proyecto 
oficial de imprenta fotográfica no llegaría nunca a materializarse. 
Ese mismo año, abriría en Lille el establecimiento de Louis-
Desiré Blanquart-Evrart45. Tras publicar su Traité de photographie 
sur papier, donde describía su mejora de revelado que ofrecía la 
posibilidad de editar industrialmente las copias (véase capítulo 
2), decició abrir en agosto de 1851 la Imprimerie Photographique 
con 50 operarios, cuyo trabajo estaba racionalmente distribuído 
mediante una cadena de producción. La apertura de esta 
industria, es otro ejemplo claro de cómo la fotografía era fruto 
de la sociedad industralizada y, sobre todo, de la importancia de 
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servir como instrumento a los artistas e historiadores. En la 
introducción al Traité de photographie…, Georges Ville (1824-
1897) profetizaba, bajo la influencia del espíritu sansimoniano 
que defendía la educación de las masas mediante el arte, que: 
“La fotografía puede rendir al arte servicios de otros género, se puede 
emplear para reproducir obras de arte, y formar por este medio verdaderas 
colecciones de obras maestras. Qué poderoso interés podrán ofreer estas 
colecciones, que permitirán seguir el arte a través de las mil transformaciones 
que ha sufrido a través de los diferentes pueblos, y de distinguir, a través de 
las metamorfosis inumerables por las que ha pasado, reflejo del pensamiento 
constantemente progresivo, que es la ley suprema de la humanidad”46.  
La función de la imprenta fotográfica era la venta de series de 
imágenes que difundieran la labor de los fotógrafos y sirviera a 
los artistas, como él mismo manifestó en la publicidad de su 
primer trabajo, el Album de l’Artiste et de l’Amateur47: “Este 
establecimiento, está destinado a propagar la fotografía sobre papel mediante 
la abundante producción de obras, para ofrecer a los Sres. Artistas y 
amateurs una tirada, en número indefinido, de copias positivas de sus clichés 
sobre cristal o sobre papel”. Las entregas del Album de l’Artiste et de 
l’Amateur fueron mensuales durante todo el año, previa 
suscripción, y las críticas que recibió de La Lumiére48, fueron 
alabatorias tanto por la calidad de las copias, como por su 
utilidad.      
Pero a la vez que Blanquart-Evrard realizaba las labores de 
impresor con tiradas industriales de álbumes, también trabajaba 
por encargo en la impresión de copias fotográficas de otros 
fotógrafos y editores, como lo hizo para el álbum Egypte, Nubie, 
Palestine, de Maxime Du Camp49 o el de Auguste Salzmann 
(1824-1872), Jérusalem. Étude et reproduction photographique des 
monuments de la Ville Sainte, depuis l’époque judaïque jusqu’à nos jours50.  
La lista de álbumes producidos por el establecimiento de 
Lille, desde su aperura en 1851 hasta su cierre en 1855, incluía 
los siguientes títulos: Galerie photographique, Mélanges 
photographiques, Récuil photographique, Dessins originaux et gravures 
célébres, Album Photographique du l’Artiste et de l’Amateur, Musée 
Photographique, Souvenirs Photographiques, L’œuvre de Poussin, Veriétes 
Photographiques, Souvenirs des Pyrinées, les Bords du rhin, Souvenirs de 
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Versailles, Paris Photographique, Études Photographiques, Les Tableaux 
célébres, L’ Art religeux. Architecture et Sculpture, L’Art religeux. 
Peinture, Les Monuments de Paris, La Belgique y Bruselles 
Photographique.  
El impacto de la actividad del establecimiento de Blaquart-
Evrard fue muy importante en su época y, como destacó Ernest 
Lacan, “el editor tiene una difícil misión ya que debe saber elegir, entre los 
escritores y los artistas, a aquellos a los que debe confiar los trabajos; entre 
las obras, aquellas que reúnen las mejores cualidades y que mejor responden 
a necesidades diversas y cuales de estas deberán ser multiplicadas, para ser 
devoradas cada año por la inteligencia insaciable de miles de ejemplares de 
toda naturaleza, y que llamamos el público”51. 
Como señalara Laure Boyer en su tesis52, esta afirmación 
evidencia que no existía una diferenciación entre fotografía de 
reproducción artística y fotografía de creación fotográfica, ya 
que ambos tipos de imágenes aparecían publicadas en un mismo 
álbum, sin distinción entre ellas.  
Debido a la falta de rentabilidad, la imprenta cerró a a finales 
de 1855 y ese mismo año Blanquart-Evrard se asoció con 
Thomas Sutton (1819-1875), inaugurando seguidamente el 
Establishment of Permanent Positive Printing en la isla de Jersey.  
La imprenta de Lille fue un ejemplo e impulsó otras 
iniciativas53, como las de H. de Fonteney o Alexandre de 
Lachevardière (1785-1855), ambas abiertas efímeramente en 
1855, o las más célebres de Rose-Joseph Lemercier (1803-
1887), los hermanos Bisson54 y la casa Goupil&Cía.  
A comienzos de 1853, el litógrafo Lémercier abría sus talleres 
en París, donde explotaría el procedimiento fotolitográfico 
(véase capítulo 2) que meses antes había inscrito en la oficina de 
patentes  junto a Lerebours, Alphonse Davanne y Charles L. 
Barreswil (1817-1870). De este taller salieron tres álbumes con 
imágenes, realizadas o adquiridas, por los hermanos Bisson: 
Choix des ornaments árabes de l’Alhambra offrant dans leur ensemble une 
synthése de l’ornamentation naturesque en Espagne au XIIIe siécle 
reproduits en photographie par MM. Bisson fréres55, que contaba con 
19 imágenes y del que hablaremos en el capítulo 6, y Monographie 
de Nôtre-Dame de Paris et de la Nouvelle Sacristie de MM. de Lassus et 
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Viollet-le-Duc56, con 68 planchas grabadas y doce planchas de 
fotografías y L’oeuvre de Rembrandt reproduit par la photographie, décrit 
et commercé par Charles Blanc57, con 100 planchas fotográficas, que 
fue la primera monografía de artista publicada. 
El fondo editorial de Lemercier, se vería incrementado a 
partir de 1857 con la adquisión de las 1800 fotografías 
producidas por Alphonse Lemercier en su imprenta, abierta de 
junio de 1856 a octubre 1857, que incluía las imágenes que 
aparecieron publicadas en los álbumes Choix de terres cuites 
antiques du cabinet de M. le vicomte Hte de Janzé58, obra de Jean de 
Witt, ilustrado con 44 litofotografías de Marcel Gustave 
Laverdet (1816-¿?); Le Serapeum de Memphis59, de Auguste 
Mariette y L’Histoire des arts industriels au moyen âge et à l'époque de la 
Renaissance60, de Jules Labarte.  
En 1854, los hermanos Louis-Auguste (1814-1876) y 
Auguste-Rosalie Bisson (1826-1900)61 abren su 
establecimiento de revelado e impresión fotográfica industrial. 
Tras una trayectoria como fotógrafos de arte y paisajes de 
montaña, además de producir sus propios negativos,  antes de la 
apertura del establecimiento positivaban para otros fotógrafos 
como Le Gray. Un año antes de abrir su propio establecimiento, 
habían impreso L’oeuvre de Rembrandt reproduit par la 
photographie…62, cuya intención del autor, Charles Blanc (1813-
1882), historiador y antiguo director de Bellas Artes, era dar a 
conocer a los artistas especialmente la obra del Rembrandt 
grabador. La reproducción de grabados, cuya realización era más 
fácil que la de pinturas, tuvo un enorme éxito durante todo el 
siglo XIX.  
En este sentido cabe recordar el libro de Stirling-Maxell o que 
ese mismo año, Benjamin Delessert, publicaba L’oeuvre de Marc-
Antoine Raimondi reproduit par la photographie63. En su estudio-taller, 
situado al lado del estudio de Le Gray, en el 35 del Boulevard 
des Capucines, obtienen el reconocimiento del público y el 
oficial, mediante encargos sucesivos, sobre todo en el campo de 
la arquitectura, que les harán compararse con Edouard Baldus, y 
de la reproducción de colecciones en museos.  Tras la obra de 
Rembrandt publicarán las de Durero en la colección Simon, con 
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texto de Émile Galichon (1829-1875), en 26 fascículos entre 
1854 y 1857 y Peintes murales de la Gelére des fêtes à l’Hôtel de Ville  y 
L’Oeuvre de Froment-Maurice, ambos con textos de Henri 
Lehmann.   
Hasta 1864, los hermanos Bisson producirán varios álbumes 
dedicados a objetos de arte y se especializarán en 
reproducciones artísticas de los grandes maestros, realizadas en 
gran formato y de una calidad excepcional, aún hoy día 
comprobable. Tres años mas tarde, Auguste-Rosalie será 
nombrado, junto a Michelez y Pierre Petit fotógrafo oficial de la 
Exposición Universal de París. La firma desaparecería en 1869, 
cuando el pequeño de los hermanos, acepta la oferta que Gaston 
Braun (1845–1928) le hace para que forme parte de Braun&Cía.    
Tras Blanquart-Evrard y los hermanos Bisson, el testigo de la 
impresión fotográfica y la reproducción fotomecámica hasta el 
fin de siglo lo tomarán Robert J. Bingham, Adolphe Braun&Cia 
y Goupil&Cia, todas ellas centradas fundamentalmente en la 
reproducción de pinturas, grabados y objetos artísticos. 
El británico Robert J. Bingham (1824 – 1870)64 había 
intentado abrir una imprenta fotográfica en torno a 1850 
siguiendo los procedimientos de Fox Talbot, pero el fracaso en 
las negociaciones para adquirir su patente le hizo inscribir una 
propia en París, donde acabaría instalándose y abriendo su 
propio establecimiento en 1855. Bajo el encargo de Henry Cole, 
director del Victoria and Albert Museum, fotografió las obras de 
arte premiadas durante la exposición londinense de 1851 y 
cuatro años mas tarde haría lo mismo en la celebrada en París. 
La realización de reproducciones de obras de arte con verdadera 
maestría ya que, especialmente la pintura, eran objetos muy 
difíciles de fotografiar, le dieron gran fama.  
Tras una breve estancia en la isla de Jersey, se instala 
definitivamente en París y desde allí realiza encargos tanto para 
instituciones francesas como británicas -en 1862 fotografía los 
cartones de Rafael conservados en el museo del Louvre para el 
príncipe Alberto-, y se dedicará a la difusión en álbumes 
fotográficos, con imágenes en albúmina, de la obra de artistas 
contemporáneos como Gustave Moureau, Paul Delaroche, 
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Ernest Meissonier, Alexander Cabanel, Joseph  Vernet, François 
Chiffard, Charles  Jalabert o Hippolytte Bellangé. Bingham fue 
un acérrimo defensor de la estampa contemporánea y Ernest 
Lacan dijo que había creado un museo de arte contemporáneo, 
“la historia del arte moderno se encuentra toda entera en sus importantes y 
ricas colecciones”65. Lamentablemente su trayectoria se vió truncada 
al fallecer repentinamente en Bruselas en 1870.   
La firma creada por  Adolphe Braun (1812-1877)66 y 
asentada por su hijo Gaston (1845-1928), fue una de las más 
conocidas en toda Europa y Estados Unidos. Diseñador textil 
durante varios años,  Adolphe Braun comienza a utilizar la 
fotografía para difundir sus diseños. En 1854 publica el álbum 
Fleurs photographiées, que presenta al año siguiente en la 
exposición Universal de París. Paralelamente a su trabajo de 
diseño, continúa realizando fotografías y en 1859 presenta el 
álbum L’Alsace photographié, dedicado a Napoleón III y que le 
valdrá el nombramiento de “Fotógrafo de Su Majestad el 
Emperador” y la cruz de la Legion de Honor. A partir de 1870 
comienza a explotar comercialmente sus vistas pintorescas y 
pasaijes de Suiza, Saboya, Alemania, Tirol, Bélgica y Holanda, 
que publica en variados formatos. Las reproducciones de obras 
de arte se incluirán en estos repertorios.  
En 1866 comenzará a utilizar el procedimiento del carbón, 
consistente en utilizar polvo de carbón para sensibilizar los 
papeles de las copias positivas dando lugar a una particular 
textura de fuertes contrastes, cuyos derechos de explotación 
había adquitido para desarrollarla en Francia y Bélgica. A partir 
de entonces se dedica la reproducción sistemática de las obras de 
arte en los principales museos europeos, incluido el Museo del 
Prado y el Museo de la Academia de San Fernando, trabajo que 
realizará su hijo en 1881. 
Esta producción a gran escala se intensifica a partir de 1870 
mediante otros procedimientos fotomecánicos como la 
fotoglíptica y la fototipia. En estas fechas intervienen también en 
la firma su hermano Charles (1815-1892) y sus dos hijos Henri 
(1837-1876) y Gaston. A partir de 1880, la empresa Braun &Cia. 
es un nombre vinculado a la reproducción artística de referencia 
ADOLPHE BRAUN,  
Camelias y lilas, 1856. 
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y el valor de sus obras consistirá en la reproducción de 
fotografías realizadas directamente de las obras de arte, y no 
mediante reproducción de litografías, de menor coste y calidad. 
La casa Braun&Cía. tendrá en 1896 una colección de 500.000 
clichés y contratos en exclusividad con los museos nacionales 
franceses. La actividad de la firma, cuyo control pasa a varias 
generaciones de la familia, llega hasta 1968, cuando el fondo 
pasará a formar parte del grupo editorial Chaix-Desfosses-
Neogravure. 
Junto a Braun, el mundo de la reproducción artística también 
se vinculó a la firma Goupil et Cie.67 Fundada por Adolphe 
Goupil (1806-1893) en 1829, junto a Henri Rittner (1802-1849) 
en Burdeos, tras varias reestructuraciones Goupil & Cie estaba 
compuesta, en 1850, por Adolphe Goupil (1850-1884), Alfred 
Mainguet (1850-1856), Léon Goupil (en Nueva York, 1854-
1855), Léon Boussod (1856-1884), Vincent van Gogh (tío del 
pintor, 1861-1872), Albert Goupil (1872-1884) y René Valadon 
(1878-1884). Comenzó con la venta de grabados, dibujos y 
pinturas, para introducir la edición de fotografías a partir de 
1853. Fue la mayor y más prestigiosa casa de ventas de arte de su 
época.  
ADOLPHE BRAUN&CÍA.,  
Las Tullerías tras La 
Comuna,1871. 
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Implantada por toda Francia, mediante sucursales, abrieron 
otras sedes internacionales  en La Haya, Berlín, Nueva York, 
Viena, Bruselas y Londres. En 1884, Adolphe dejó en manos de 
sus socios la dirección de la firma que pasó a denominarse 
“Boussod, Valadon & Cie, successeurs de Goupil & Cie”. Al 
igual que Braun, a partir de 1897 la firma se diversifica y las 
fotografías y reproducciones de arte se venden bajo la razón 
social de “Jean Boussod, Manzi, Joyant & Cie, Successeurs de 
Goupil & Cie”. Entre 1917 y 1921, la empresa liquidará todos 
sus fondos, conservándose en la actualidad una selección de 
fotografías y grabados en el Musée Goupil, inaugurado en 1991.  
4. USOS DE LA FOTOGRAFÍA DE ARQUITECTURA. 
Arquitectos y fotografía 
La demanda de colecciones de fotografías y álbumes, como 
hemos visto,  determinó su agil evolución técnica. Como 
señalaba Ernest Lacan “la inteligencia insaciable de miles de ejemplares 
de toda naturaleza, al que llamamos público” requería de nuevos 
repertorios, de nuevas vistas, de la ilustración en revistas y libros, 
llegando a convertirse en un elemento de distinción o mayor 
credibilidad para aquellas publicaciones que incluían fotografías 
o litografías basadas en ellas. 
Pero, junto a este público general que llenaba exposiciones y 
hacía del visionado de estereoscopías un divertimento social, 
existía otro, profesional, y que, en realidad, era en el que 
inicialmente se pensó como principal destinatario de los 
primeros daguerrotipos. Junto a la democratización del arte, 
Arago planteó la necesidad de explotar sistemas de 
representación que ayudaran al éxito de la difusión de la ciencia: 
“¡Cómo se va a enriquecer la arqueología gracias a la nueva técnica! Para 
copiar los millones y millones de jeroglíficos que cubren, en el exterior 
incluso, los grandes monumentos de Tebas, de Menfis, de Karnak, se 
necestarían una veintena de años y legiones de dibujantes. Con el 
daguerrotipo, un solo hombre podía llevar a buen fin ese trabajo inmenso. 
El artista ha de encontrar en el nuevo procedimiento un precioso auxilio, y 
el propio arte se verá democratizado gracias al daguerrotipo”68. 
Entre ese público profesional de la fotografía de arquitectura, 
fue el de los arquitectos al que, como ya hemos ido dibujando en 
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el capítulo 2 y 3, la llegada del daguerrotipo no le fue indiferente 
e incluso muchos de ellos lo practicaron tempranamente. La 
fotografía servía al arquitecto, como antes lo habían hecho los 
repertorios de grabados y tratados, de Domenico de Rossi o 
Giovanni Battista Piranesi69, entre otros, como medio para 
ilustrar las historias y las teorías de la arquitectura, culminando, 
algunos de ellos, con la representación de sus propias obras y 
proyectos, como forma de promoción del prestigio de su propia 
arquitectura, vinculándola a los ejemplos más célebres de la 
historia, como fue el caso de Juan de Herrera, Palladio, 
Francesco Borromini o Fischer von Erlach.  
Documentar la historia de la arquitectura, sobre todo de 
lugares lejanos y de reciente descubrimiento, auxiliar al 
arquitecto en sus restauraciones y difundir los grandes proyectos 
llevados a cabo dentro de un programa claramente establecido 
de propaganda personal e institucional, fueron los principales 
servicios que la fotografía prestó al arquitecto del siglo XIX70. 
Veremos ahora aquí algunos ejemplos de estos usos en Francia y 
Gran Bretaña. 
Fue precisamente la iniciativa de un arquitecto, Hector 
Horeau, la que dio lugar a la primera obra ilustrada con 
litografías basadas en daguerrotipos: Panorama d’Égypte et de Nubie 
(1841). Su vinculación a la fotografía fue muy estrecha ya que 
formó parte del comité fundador de la Société héliographique y 
diseñó dos proyectos de estudio fotográfico (véase capítulo 2). 
Los daguerrotipos fueron realizados por Pierre-Gustave Joly de 
Lotbinière (1798-1865) y el propio Horeau los litografió en gran 
formato. El texto se dedica a describir las imágenes que siguen el 
sistema romántico de representación, repitiendo los estereotipos 
orientales, con la intención, manifestada en la introducción por 
su autor, de transportar al lector a los lugares representados, al 
modo de los panoramas y dioramas que gozaban de éxito entre 
el público. Es por lo tanto éste un primer ejemplo de la 
demanda de repertorios y álbumes, cuya realización estaba 
avalada por la representación fiel por medio de la copia de 
daguerrotipos.  
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Otro arquitecto que fijó su mirada en Oriente fue Pierre 
Tremaux (1818-1895), que mediante calotipos quiso ilustrar la 
obra Voyage au Soudan Oriental et dans l'Afrique Septentrionale, 
pendant les années 1847 à 1854, comprenant une exploration dans 
l'Algerie, la Régence de Tunis et de Tripoli, l'Asie mineur, l'Égypte, la 
Nubie, le Déserts, l'Ile de Méroé, le Sennar, le Fa-Zoglo, dans des contrées 
inconnues de la Nigritie; avec Atlas de Vues pittoresques, scènes de moeurs, 
types de végetation remarquables, dessins d'objets éthologiques et 
scientifiques, panoramas, cartes géographiques, un parallèle des édifices 
antiques et modernes du continent africain, et une Exploration 
archéologique en Asie Mineure71. Album publicado en 23 fascículos, 
las fotografías del proyecto original tuvieron que sustituirse por 
litografías al no poder realizarse todos los positivos con la 
misma calidad. Algunos de los calotipos originales se conservan 
dispersos en colecciones europeas72.  
Como vemos, la representación de panoramas fue una de las 
especialidades de estos primeros arquitectos interesados en la 
fotografía, debido claramente a su formación. Junto a Horeau y 
Tremaux, Léon-Eugène Méhédin (1828-1905), alumno de 
Labrouste,  es otro ejemplo de cómo la realización de 
panoramas fue elaborada por arquitectos acostumbrados a la 
proyección arquitectónica. Méhédin trabajó para el Ministerio 
del ejército francés, documentando las intervenciones realizadas 
en el extranjero durante el II Imperio de Napoleón III, entre 
ellas, en Crimea, junto al coronel  y pintor especializado en 
batallas, Charles Langlois. Para él, Méhedin realizó un panorama 
fotográfico del campo de batalla de Sebastopol y un álbum 
titulado Galerie historique du règne de Napoléon III: Sébastopol (1860). 
Además de Criomea, también fotografió expediciones científicas 
a Egipto (1860) o México (1864-66). Lamentablemente, el 
volumen conservado de sus obras es muy pequeño73.  
El uso de la fotografía con fines de reconstrucción ya vimos 
que también fue utilizado por Alfred-Nicholas Normand 
(1822-1909)74 en Roma, durante su estancia como pensionado 
en la escuela francesa (véase capítulo 3), en su propuesta de 
restauración del Foro, para el que realizó varias vistas 
posteriormente ensambladas. Este trabajo recibió felicitaciones 
en la Encyclopedie d’Architecture y fue considerado uno de los mas 
PIERRE TREMAUX 
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sólidos trabajos de un pensionado en Roma: “Desde el punto de 
vista de la arquitectura, el trabajo del Sr. Normand no es sólo precioso. Se 
identifica plenamente con los sólidos estudios dedicados al arte de los 
romanos, su talento fue capaz de devolver la vida y el esplendor de los 
edificios cuya juventud se había desfigurado por el tiempo y por los hombres, 
y  sumergidos durante siglos, por no decir casi perdidos para la historia y 
para el arte. Vemos la restauración del Foro, con una verdadera tarea 
laboriosa, es uno de los estudios más notables jamás producido por un 
pensionado de la Villa Medici. Sin embargo, si hemos de creer los rumores, 
estos veintiún dibujos  inmensos no son más que un resumen de un aún más 
amplio y completo trabajo que el autor tiene la intención de publicar 
pronto”. 
Además de este elogiado trabajo, una vez de regreso a París, 
publicó sus fotografías de Grecia, Italia y Francia, en 
colaboración con Émile Pecarrere (1816-¿?), alumno de 
Gustave Le Gray y fotógrafo poco conocido, que trabajó 
también en España. La cita que hemos encontrado respecto a 
esta importante colaboración, hasta ahora desconocida, apareció 
publicada en la Encyclopedie d’Architecture, en 185275, y citaba que 
la colección de vistas fotográficas incluía obras maestras de la 
Antigüedad y del Medievo, como la Acrópolis, el Foro de Roma, 
la Maison-Carrée y el Anfiteatro de Nîmes, el teatro de Arlés, los 
monumentos romanos de Autun, la Puerta Real de Aigues-
Mortes, la iglesia de Saint-Trophime de Arlés, detalles de las 
ALFRED NORMAND,  
Vista panorámica de Roma, 1852. 
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iglesias de Lyon, Etampes y Saint-Gilles, así como de las 
catedrales de Bourges y de Chartres.  
Las imágenes, según cita la Encyclopedie, “habían sido pintadas por 
la naturaleza y poseen ellas mismas una nitidez, una precisión, una 
exactitud rigurosa, absoluta, que harían desesperar a los artistas si su 
inteligencia no sabe aprovechar estas eminentes y preciosas cualidades que 
puedan añadir a su propio talento. En efecto, ya no es posible hacer un 
proyecto de restauración hoy sin tener en los ojos una fotografía de este 
edificio, no se puede hoy estudiar seriamente la arquitectura antigua sin 
poseer imágenes fotográficasde las obras maestras  que se conservan de aquel 
período”. 
Normand y Pécarrere fueron alumnos de Gustave le Gray, 
aunque el primero lo fuera indirectamente por medio de Maxime 
Du Camp, de quien aprendió la técnica del calotipo durante la 
escala que hizo en Roma, en su viaje con Flaubert a Oriente. 
Ambos, ademásn estuvieron vinculados a la restauración de 
monumentos, Normand como inspector de los trabajos de la 
ciudad de París, como adjunto a Victor Baltard, y Pécarrere, 
cedió una serie de las fotografías de Bourges y Chartres a la 
Commision des Monuments Historiques, dirigida por Mérimée. 
También coincidirían en el tiempo en el que se dedicaron a la 
fotografía ya que su actividad apenas duraría un lustro, 
abandonándola ambos a partir de 1855. 
Hasta ahora, Pécarrere había sido considerado un excelente 
amateur, pero los datos que poco a poco van apareciendo nos 
muestran a un calotipista experto cuya mirada estuvo guiada 
hacia la arquitectura por los ojos expertos de Normand. 
La biografía de Normand ejemplifica la carrera de un 
arquitecto prototípico formado en la École des Beaux-Arts. Una 
de las vertientes mas importantes en las que un arquitecto podía 
desarrollar su carrera era la de la restauración, con gran 
desarrollo en ese momento debido a las necesidades reales del 
estado en el que se encontraban los monumentos franceses e 
ingleses, cuyo interés vino motivado, no sólo por su situación de 
abandono real, sino, sobre todo, debido al componente 
ideológico del romanticismo arquitectónico.  
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La recuperación de modelos del pasado siguió una doble 
vertiente: una vinculada a las raíces del pasado medieval de la 
monarquía, con el estudio y la restauración de iglesias, 
conventos y castillos medievales, siguiendo las trazas de 
Chateaubriand y otra, dirigida desde la Academia y el Institut de 
France, más objetiva, en busca del rigor científico, encabezada 
por personajes como Prosper Merimée o Viollet le Duc.  
Para materializar todo el proceso de restauración en Francia, 
se crearon los Monuments historiques76, el 21 de octubre de 1830, a 
propuesta de François Guizot (1787-1874), historiador y 
diputado, al rey Luis Felipe de Orleans (1773-1850). Su primer 
inspector fue Ludovic Vitet (1802-1873) y a él le sucedió 
Prosper Merimée (1803-1870), en 1834, y tres años más tarde 
propuso la creación de la Commission des Monuments 
historiques, compuesta por siete miembros: tres diputados, un 
inspector de bellas artes, y dos arquitectos formados en la 
Escuela de Bellas Artes.  
Autor cultivado de dramas y novelas históricas, poseía una 
magnífica formación en historia y además en pintura. Su padre, 
pintor, había sido secretario general de la École des Beaux-Arts. 
El mismo año que toma posesión en el cargo inicia sus viajes de 
inspección y los prepara con cuidado, elaborando previamente 
una lista de eruditos locales y personalidades con quien 
entrevistarse. A pesar de su carácter de escritor, al finalizar el día 
redacta en su diario sus experiencias, si bien se alejan del estilo 
ÉMILE BOESWILLBALD,  
Iglesia de san Germer, 1843. 
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narrativo de las habituales crónicas elaboradas por sus coétaneos 
como Stenhal en, Mémoires d´un Touriste (1838) o Victor Hugo en 
Les choses vistes (obra póstuma, 1887), para realizar un 
documentado relato de lo visto. Consulta obras de referencia 
por entonces, sobre arquitectura medieval, como L’Architecture 
religieuse du Moyen Âge (1824), de Arcisse de Caumont, que le dan 
inmediatamente el vocabulario preciso para redactar Essai sur 
l’architecture religieuse (1834) y Architecture militaire du Moyen Âge 
(1843). 
Los primeros arquitectos vinculados a la Commision fueron 
los jóvenes Eugéne Viollet-le-Duc, Félix Duban y Auguste 
Caristie. También contó Merimée con los arquitectos Duban y 
Vaudoyer, puntualmente en la década de 1830, y luego, a partir 
de 1848, como miembros del comité central de los Monuments 
historiques. La implicación de estos arquitectos, unos defensores 
del Medievo, como Le-Duc, otros del Renacimiento, como 
Duban y Vaudoyer, determinará la lista de monumentos a 
restaurar y documentar en cada etapa.    
Aunque nunca practicó la fotografía, Merimée estuvo atento 
desde el anuncio de Aragó a los servicios que el daguerrotipo 
podía prestar a la restauración y fue, además, miembro fundador 
de la Société héliographique (1851). Los informes llevados a 
cabo por los colaboradores de la Commission des Monuments 
historiques eran detallados y contaban con materiales 
documentales de apoyo, como planos, dibujos, litografías, notas, 
manuscritos y, como citaba el artículo de la Encyclopedie 
d’Architecture, desde su aparición, los procesos de restauración 
también contaron con la fotografía como herramienta.  
Tras realizar unas primeras pruebas de daguerrotipos 
realizadas por Hyppolyte Bayard del astillo de Blois, que servirán 
en la restauración llevada a cabo por Duban, la fotografía se 
incorporará como medio documental en los informes realizados 
antes y después de cada trabajo. A ello ayudará la aparición del 
calotipo y las mejoras introducidas por los franceses Le Gray y 
Blanquart-Evrard.  
Merimée decide entonces confiar a varios fotógrafos un 
inventario gráfico monumental bajo el nombre de Mission 
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héliographique77, que sirviera de documentación a los 
arquitectos y les ayudara a realizar los estudios necesarios para la 
conservación y restauración de los edificios. La elección de los 
fotógrafos correrá a cargo de León de Laborde (1807-1869), 
que escogió entre los mas destacados alumnos de Le Gray a los 
miembros de la Mission héliográphique. Laborde, historiador, 
arqueólogo y conservador del Musée du Louvre, hijo de 
Alexandre de Laborde, también había aprendido la técnica del 
calotipo en el estudio de Le Gray, si bien no han llegado a 
nosotros prueba alguna de estos trabajos  
Los fotógrafos y las zonas encomendadas fueron: Le Gray, 
junto a su alumno Auguste Mestral (1812–1884), realizaron 
imágenes en Blois y los castillos del Loira, hasta Saumur, 
Poitiers, aint-Savin, Angulema, Melle, Aulnay, Burdeos, Moissac, 
Cahors, Albi, Toulouse, Carcassone, Elne, Amélie-les-Bains, 
Arles-sur-Tech, el Pont du Gard, Le Puy e Issoire; Hippolythe 
Bayard, realizó la Normandía; Henri Le Secq, la Campagne, 
Lorena y Alsacia y Edouard-Denis Baldus, Fointenebleau, 
Burgundy, el Delfinado, el Lionés y la Provenza. 
HENRI LE SECQ,  
Castillo de Blois, 1851. 
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Los cinco trabajaron, -en ocasiones en colaboración- por 47 
departamentos franceses. Aunque desconocemos el número 
exacto de imágenes realizadas, hoy se conserva un conjunto de 
251 negativos. El hecho de que no se  publicaran provocó la 
airada respuesta del grupo redactando un manifiesto de rechazo 
por ser contradictorio al espíritu del proyecto, pensado para  
servir de ayuda a los arquitectos, con su archivo en expedientes 
junto al resto de documentación de cada monumento, sin 
posibilidad de ver la luz pública. Tras varias negociaciones, 
finalmente la comisión seleccionó entre los negativos, pudiendo 
los fotógrafos explotar libremente aquellas imágenes no 
escogidas, lo que hicieron para otras instituciones y para la 
exposición de muchas de ellas en la Société française de 
Photographie. Esto hizo que, aún hoy, se sigan descubriendo 
copias que pertenecieron al proyecto78.  
Entre los arquitectos vinculados a la Commission des 
monuments historiques y con una particular e inestable relación 
con la fotografía a lo largo de toda su carrera se encuentra 
Emmanuele-Eugène Viollet-le-Duc (1814-1879)79. Principal 
teórico restaurador de la Francia decimonónica, utilizó de las 
fotografías de la Mission héliographique para sus proyectos de 
restauración y, además, la empleó también como medio de 
publicidad de sus trabajos una vez finalizados. Su relación con la 
fotografía, no fue, sin embargo, de completa aceptación. Ya ante 
las primeras noticias de los experimentos de Daguerre en 1836, 
escribió en sus cartas palabras hasta ahora no advertidas por la 
historiografía y que sin embargo son muy reveladoras de su 
actitud ante el nuevo invento: "Aquí hay algo nuevo: Daguerre fue 
capaz de fijar químicamente sobre una base plana y blanquecina, que no de 
papel, el reflejo de la cámara oscura. ¡Ah! Bizet ha visto, con sus propios 
ojos, una de estas monócromas reflexiones enmarcadas. 
Es una vista de la parte superior de Montmartre; el telégrafo y su torre 
de unas ocho líneas de altura; con una pequeña lupa se puede ver claramente 
en esta reprodución; los ganchos y pilares, los voladizos de la torre, el hilo de 
hierro utilizado para el movimiento del telégrafo, etc. y otros detalles 
minuciosos inapreciables para la mayoría a simple vista por medio del 
dibujo mismo, y que ninguna mano o útil sería capaz de hacer. 
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Ahora bien, si eso es cierto, lo que no pongo en duda, y si eso significa 
llegar al alcance de todo el mundo, prepárense ustedes, pobres dibujantes, 
claven sus ojos mientras un saboyano con su linterna mágica le enterrará a 
cien metros bajo tierra!!! Es para volverse loco y dudar de la providencia, 
porque finalmente esto no es justo"80.  
Aunque para Viollet el daguerrotipo vendría a “enterrar a los 
dibujantes”, su vinculación con la fotografía y la ilustración por 
este medio fue temprana y continua a lo largo de su carrera. Así, 
Lemercier publicó tempranamente, en 1853, el álbum 
Monographie de Notre-dame de Paris et de la nouvelle sacristie de MM. 
Lassus et Viollet-le-Duc, con doce fotografías realizadas por los 
hermanos Bisson de la capilla de la catedral recién finalizada. 
Fue amigo de Eugène Durieu, fotógrafo que colaboró con 
Merimée en el inventario fotográfico de la Commision des 
Monuments Historiques e hizo academias en las que Delacroix 
se inspiraría para su Odalisca (1857). Viollet, además, solicitó a 
los hermanos Amédée (1818-1883), Pierre (1821-¿?) y Eugéne 
Varin (1831-¿?) que fotografiaran sus dibujos para después 
ilustrar sus libros y fue autor del estudio dedicado a la 
arquitectura precolombina del libro de Désiré Charnay (1828-
1915), Cités et ruines américaines: Mitla, Palenqué, Izamal, Chichen-
Itza, Uxmal (1863)81, que contaba con numerosas fotografías 
realizadas por el propio Charnay y que, en su tiempo, fue un hito 
en la edición de libros científicos ilustrados. 
A lo largo de su vida hará algunas referencias a la fotografía 
en sus textos y dará a dibujo y fotografía los valores que 
considerará mas idóneos en función del trabajo a representar. 
En la entrada correspondiente al término “Restauración”, del 
Dictionnaire raisonné de l'architecture française du XIe au XVIe siècle 
(1866)82, Viollet realiza una serie de recomendaciones sobre el 
compromiso que debe guiar un irrefutable trabajo de 
restauración y para ello, advierte que la fotografía será un testigo 
insobornable ante los posibles desmanes del trabajo dejado por 
el restaurador: La fotografía, que cada día toma un papel mas serio en 
los estudios científicos, parece haber llegado a tiempo para ayudar a este gran 
trabajo de restauración que es el de los edificios antiguos, del que Europa 
entera se ocupa en la actualidad. 
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De hecho, cuando los arquitectos tenían a su disposición nada mas que 
los medios ordinarios de dibujo, como el más preciso, aunque con la cámara 
lúcida, por ejemplo, no era muy difícil no tener algunos descuidos, no pasar 
por alto algunos rasgos apenas perceptibles. Además, a los trabajos de 
restauración completos, siempre se le puede cuestionar la exactitud de sus 
registros gráficos, mediante lo que llamamos “estados actuales”. Pero la 
fotografía tiene la ventaja de la elaboración de los registros y documentos de 
carecter irrefutable y que podemos, sin cesar, consultar, incluso cuando las 
restauraciones enmáscaran los trazos dejados por la ruina. La fotografía ha 
llevado naturalmente a los arquitectos a ser más escrupulosos en su respeto, 
incluso hacia los más pequeños restos de disposición antigua, para reflejar 
mejor la estructura, y proporciona un medio permanente para justificar sus 
operaciones. En restauración, por tanto, no puede dejar de utilizarse la 
fotografía, porque así nos encontraremos con una prueba de lo que no se 
encontraba en el propio monumento. 
Es, de hecho restaurar un principio dominante que nunca, y bajo 
ninguna circunstancia se debe desviar, de tener en cuenta toda evidencia que 
indique una disposición. El arquitecto no debe estar completamente 
satisfecho y poner a los obreros a trabajar hasta encontrar la combinación 
que se adapte mejor y más simplemente con la huella que quedó evidente; 
decidir una disposición a priori sin estar rodeado de toda la información 
para después dar órdenes, es caer en la hipótesis, y nada es tan peligroso 
como la hipótesis en el trabjo de restauración. Si usted tiene la desgracia de 
adoptar sobre un punto una disposición que se desvía de la verdaderamente 
seguida originalmente, se le guiará a través de una serie de deducciones 
lógicas de una manera equivocada que ya no será posible retirar y es mejor 
que se razone antes, para no alejarse de la verdad. Además, cuando se 
trata, por ejemplo, de completar un edificio parcialmente arruinado antes de 
comenzar, antes de cualquier búsqueda, deberá examinar todo, los 
fragmentos más pequeños junto con la tarea de determinar el punto en el que 
se descubrieron, y ponerse a trabajar cuando todos los restos encontrados 
tengan un lógico lugar y destino, como las piezas de un rompecabezas. Sin 
esa atención, debemos prepararnos para para las maslamentables 
decepciones, y cada fragmento que se descubre después que una restauración 
se ha completado, demostrará claramente que estás equivocado. Estos 
fragmentos que reuniremos en las búsquedas, debemos examinarlos en 
distintas posturas, sus articulaciones, el tamaño, porque su talla se podría 
hacer para producir un efecto determinado a una cierta altura. La forma de 
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estos fragmentos una vez caídos, es a menudo una indicación del lugar que 
ocupaban. El arquitecto, en aquellos casos de piezas complicadas de 
reconstrucción por tratarse de edificios demolidos, debe estar presente durante 
la excavación y movimiento de tierras. En las nuevas construcciones, debe, 
en la medida de lo posible, sustituir los elementos antiguos modificados: es 
una garantía que da sinceridad y exactitud a su investigación. 
Hemos dicho lo suficiente para comprender las dificultades con las que se 
enfrenta el arquitecto encargado de la restauración, si se toma en serio sus 
deberes, y no sólo debe no sólo parecer sincero, deberá tomar su trabajo con 
plena conciencia no haber dejado abandonado nada al azar y jamás haber 
tratado de engañarse a sí mismo.” 
En su obra, Learning to draw: The Story of a Young designer 
(1881)83, publicada póstumamente, declararía la supremacía del 
dibujo y el carácter analítico que poseía, siendo imprescindible 
su uso para la proyección arquitectónica, visualización que la 
fotografía no podía representar. Además, declaraba fundamental 
el aprendizaje de los alumnos mediante la copia de maestros del 
dibujo: “(…) podría ser bueno acostumbrar la mano del alumno a copiar 
estos modelos mecánicamente, pero en qué medidoa este ejercicio les ahrá 
aprender? De qué manera les dará el conocimeinto sobre los objetos 
copiados? El alumno ve en ellas solamente dibujos planos, compuesto por 
negros, blancos y grises, que deberá reproducir mecánicamente. Cómo 
considerará los planos y la luz y sombra de las figuras?” 
Su valoración resulta, a la vez, anacrónica por su forma de 
considerar plana y sin volumen la fotografía de arquitectura, 
cuando la que se realizaba cuando él escribió este libro contaba 
con un alto grado de especialización y perfeccionamiento en sus 
técnicas, y moderna, por cuanto reflexiona sobre el problema de 
la reproductibilidad artística, mucho tiempo antes que lo 
planteara Walter Benjamin (1892-1940) en La obra de arte en la 
época de su reproductibilidad técnica (Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeit, 1936)84.   
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También en Gran Bretaña se dieron casos de arquitectos que 
pasaron a la fotografía como William Lake Price (1810-
1896)85, alumno de Augustus Charles Pugin (1762–1832) y autor 
del tratado A Manual of Photographic Manipulation Treating of the 
Practice of the Art and its Various Applications to Nature, (1863)86. 
Aunque su trabajo como fotógrafo duró apenas una década, 
documentó la construcción de la sala de lectura del British 
Museum y pasó a la posteridad por sus retratos de artistas y 
composiciones de tipo romantico como Don Quixote in his study 
(1855). Interesado en la cultura española, realizó como litógrafo 
una serie de tauromaquias (1852) y viajó a España en 185687, 
realizando 12 fotografías de cuadros de Velázquez en el Museo 
del Prado, no sin dificultad, como puso de manifiesto en su 
tratado. Como vimos, arquitectos e historiadores reproducían 
los mismos debates que en Francia en torno a la ayuda que la 
fotografía podía prestar a la arquitectura. Recordemos el texto 
del reverendo Frederick Anthony Stansfield, sobre la 
importancia de las aplicaciones de la fotografía como 
herramienta que preservara los monumentos nacionales o la 
conferencia de J. T. Brown, en la que señalaba su utilidad para el 
estudio de las grandes obras monumentales88. 
Entre los primeros arquitectos británicos que utilizaron la 
vertiente documental de la fotografía de arquitectura, se 
WILLIAM LAKE PRICE,  
Sala de lectura del British Museum en 
construcción, 1853. 
WILLIAM LAKE PRICE,  
Don Quixote, 1855. 
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encuentra la figura de George Fowler Jones (1819-1905). 
Alumno del arquitecto William Wilkins (1778-1839) y formado 
en el calotipo por W. H. Fox Talbot, desde 1846 documentó los 
principales edificios de la ciudad de York, donde levantó varios 
edificios. Reunió un fondo con 2100 negativos89, que destacan 
por su particular ojo de arquitecto documentando puntos de 
vista y detalles poco frecuentes en la fotografía pintoresca del 
momento. Además de York, también realizó fotografías durante 
sus viajes por Escocia, Irlanda, Corsica, Bélgica, Noruega, Suecia 
y Nueva Zelanda. 
Entre los arquitectos británicos relacionados con el temprano 
calotipo, se encuentra David Rhind (1808-1883), que aprendió 
la técnica de David Octavius Hill. Fue autor del Commercial 
Bank of Scotland en Edimburgo, cuya construcción documentó 
el propio Hill en un calotipo.  Presidente de la Scottish Society 
of Arts, fue uno de los defensores de la fotografía como medio 
de documentación y propaganda arquitectónica de las obras 
contemporáneas. En un artículo publicado en The Building 
Chronicle (1855), a propósito de la difusión de su arquitectura por 
todo el país, afirmó sobre la fotografía que: "No tengo ninguna 
duda de que no está lejos el momento en el que no habrá un secretario de 
obras a cargo de un edificio de importancia sin un conocimiento de la técnica 
[fotográfica] que le permitirá acompañar a sus informes semanales con una 
representación fotográfica que ilustre los avances de los trabajos bajo su 
supervisión”90.  
Junto al uso de repertorios fotográficos que ayudaran al 
arquitecto a su formación en la historia y servirse de ellos en sus 
proyectos, como vemos, fue, además, testigo del auge 
constructivo y  urbanístico que vino a coincidir en el tiempo con 
la llegada del colodión y la mejora en los procedimientos de 
producción fotográfica a mediados del siglo XIX.  
La documentación del viejo París, antes de la intervención de 
Haussmann, o la construcción de las nuevas obras de ingeniería, 
propaganda del poder político y económico ejercido por las 
principales monarquías europeas, desde la reina Victoria a Isabel 
II, pasando por Napoleón III o Alejandro II de Rusia, o por las 
nuevas familias burguesas, como los Rothschild, fue uno de los 
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principales objetivos de la cámara en la segunda mitad del siglo 
XIX. 
El fotógrafo que mejor retrató el dicurso constructivo del 
Segundo Imperio91 fue, sin duda, el ya citado Eduard-Denis-
Baldus. En los mismos días en los que Napoleón III entregaba 
al barón Haussmann, “el artista demoledor” como lo llamaban 
sus detractores, los planos con la reforma de París, Baldus 
publicaba la primera serie de fotografías de la obra Villes de 
France Photographie.     
Baldus documentó el estado de los principales monumentos 
antes y después de la intervención haussmaniana y sobre todo 
sus amplias perspectivas de las calles de París, reflejaron la 
magnificencia de la nueva configuración  espacial de la ciudad. 
Entre los encargos oficiales que recibió se encuentra la 
documentación de la construcción del nuevo Louvre, entre 1855 
y 1860, por Hector Lefuel (1810-1880)92.  
Antes de comenzar las obras, Lefuel buscaba un fotógrafo 
que documentara todo el proceso y escogió a Louis Visconti 
(1791-1853), pero su muerte prematura obligó al arquitecto a 
buscar un sustituto. El nuevo Louvre significaba para el 
emperador la piedra angular de su política arquitectónica y, 
sobre todo, era su forma de vincularse al glorioso pasado 
monárquico de sus antecesores a través del principal palacio 
representativo de la monarquía borbónica en París.  
ÉDOUARD BALDUS,  
Construcción del Nuevo Louvre, 1855-60. 
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El ritmo de los trabajos era de 24 horas los siete días de la 
semana y las primeras fotografías de los pabellones en 
construcción y los detalles de la escultura monumental 
despertaron pronto el interés de la prensa. Ernest Lacan 
escribió: “Sería deseable que, a medida que cada una de las partes del 
nuevo Louvre sea terminado, también se reproduzcan, para que los 
habitantes de la provincia y de países extranjeros puedan conocer y admirar 
nuestras maravillosas bellezas de este monumento gigantesco, que será la 
obra de arte colectiva de los primeros artistas de nuestro tiempo, inspirado 
por el patriótico y gran pensamiento que preside estas obras”93. 
Las 1200 fotografías reunidas por Baldus de los pabellones 
emergiendo sobre los cimientos, los detalles de cada frontón 
escultórico fueron, como acertadamente ha señalado B. 
Bergdoll,  la mejor representación de la Francia imperial, de su 
lujo y su prosperidad.  
A finales de la década de 1850 las principales construcciones 
de Francia tenían, al menos, un fotógrafo a su disposición, 
convirtiéndose los archivos de los colegios profesionales, 
sociedades e institutos de arquitectos, nutridos por las 
donaciones de sus miembros, como la Société Centrale des 
Architectes o el Royal Institute of British Architects, en 
principales fuentes de documentación arquitectónica en 
fotografía, desde fechas muy tempranas.   
ÉDOUARD BALDUS,  
Imagen del album Chemins du fer, para el 
baron de Rothschild, 1855. 
 
265 CAPÍTULO 3. LA DIFUSIÓN DE LA FOTOGRAFÍA DE ARQUITECTURA 
Las fotografías de Baldus de la construcción del Museo del 
Louvre, junto a las de Louis-Emile Durandelle94, de la Ópera 
de París y de otros edificios  emblemáticos construidos a partir 
de 1860, y a las de Auguste-Hippolyte Collard como fotógrafo 
oficial de la Administration des Ponts et Chausses,  marcaron 
una etapa fundamental en la representación y difusión del 
trabajo de arquitectos e ingenieros por medio de la fotografía, 
convirtiéndola en el imprescindible vehículo de transmisión 
desde entonces hasta nuestros días.    
Historia de la arquitectura y fotografía 
El uso de la fotografía de arquitectura, tanto antigua como 
moderna, que sirviera para la formación y difusión del 
conocimiento no sólo se destinó al colectivo de los arquitectos, 
también el de los arqueólogos e historiadores hicieron un 
temprano uso y, al igual que los arquitectos muchos de ellos la 
practicaron. 
Entre los primeros daguerrotipistas vimos que se encontraba 
Joseph-Philibert Girault de Prangey, viajero por España en 
1832 e ilustrador de sus propias obras Granada y la Alhambra. 
Monumentos árabes y moriscos de Córdoba, Sevilla y Granada (1837) y 
Essai sur l’architecture des Arabes et des Maures en Espagne, en Sicile et 
en Barbarie (1841), obras de referencia para el estudio de la 
arquitectura musulmana con una amplia difusión por toda 
Europa. Con la aparición del daguerrotipo, Girault quiso 
documentar todos los detalles de la arquitectura del 
Mediterráneo y la Oriental por este medio, para la ilustración de 
su libro Italy, Asia Minor, Greece, Lebanon and Egypt (1841–5), para 
la que realizó más de 900 daguerrotipos.  
Eugène Piot95 realizó varios daguerrotipos durante su viaje 
por España junto a Gautier y será el primer arqueólogo en 
documentar sus descubrimientos por medio de la fotografía. 
Viajó incansablemente por Italia, Sicilia, Alemania el sur de 
Francia y en Inglaterra durante la década de 1840. Tras aprender 
la técnica del calotipo, publica fruto de su viaje a Italia, el álbum 
L´Italie monumentale (1851), positivado por Blanquart-Evrard, con 
255 imágenes. Tras su muerte se encontraron otros álbumes 
inéditos también con vistas de temas arqueológicos: Temple grecs, 
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con dos fotografías, L’Acropole d’Athènes, con 109, y L’Elite des 
monuments français, con 23 imágenes.     
Otro de los historiadores que utilizó la fotografía para 
documentar sus investigaciones fue el alsaciano Auguste 
Salzmann  (1824-1872)96. Perteneciente a una familia de 
artistas, expuso sus pinturas en los Salones de 1847, 1848 y 
1850. Tras un viaje por Palestina, en compañía de Louis Félicien 
Joseph Caignart de Saulcy (1807-1880), iniciador de los estudios 
arqueológicos bíblicos, y Edouard Delessert (1828-98), 
arqueólogo y también aficionado a la fotografía, se formó con 
Le Gray. Salzman se formó en el calotipo y pronto obtuno el 
encargo del Ministerio de Instrucción Pública francés para 
realizar una expedición para recabar vestigios de las cruzadas, 
por Rodas, Creta, Siria y Palestina (1853). Parte de estas 
fotografías fueron reunidas en un álbum realizado por 
Blanquart-Evrard y titulado Jerusalem, vues et monuments de la ville 
sainte de l’epoque judaïque au present  (1854) en tres volúmenes con 
174 fotografías. Su trabajo se centró en fotografiar detalles 
distinguiendo las distintas fases constructivas de los edificios, 
que sirvieron como evidencia de la periodización arquitectónica 
en Oriente medio de Saulcy.  Salzmann continuó fotografiando 
sus propias excavaciones en Rodas y Camirros, que publicó en 
Bijoux phéniciens (1863) y Nécropole de Camirros (libro póstumo 
publicado en 1875). 
AUGUSTE SALZMANN,  
Jerusalem, vues et monuments de la ville sainte 
de l’epoque judaïque au present , 1854. 
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Otro de los historiadores que utilizaron de la fotografía para 
sus estudios fue Jakob August Lorent (1813-1884), del que 
hablaremos detalladamente mas adelante97, por su trabajo sobre 
la arquitectura musulmana. Nacido en EE.UU., estudió en 
Heidelberg (Alemania) y a partir de 1836 comenzó a viajar. 
Utilizó calotipos de gran formato para Venecia (1853), 
Andalucía (1858), Egipto, Grecia (1860), Jerusalén (ca. 1860) y 
Alemania (1860-70).  
También de origen norteamericano, John Buckley Greene 
(1832-1856), co-fundador de la Société Française de 
Photographie y arqueólogo de profesión, realizó varios viajes y 
excavaciones en Argelia (1855) y Egipto (1853-54, 1856), donde 
moriría. Sus fotografías, caracterizadas por el detallismo 
descriptivo y el uso de la iluminación mediante una luz rasante 
sobre los objetos (inscripciones, monumentos,…), reflejan su 
interés documental, propio de su formación como arqueólogo. 
Algunas de sus fotografías fueron publicadas por L. D. 
Blanquart-Evrard.  
Junto al uso de la fotografía de arquitectura para los 
historiadores sin mas pretensión que la de documentar de forma 
fehaciente sus descubrimientos, hubo otros que, al igual que 
arquitectos, críticos y artistas tuvieron sus reticencias a su uso 
indiscriminado como auxilio para el estudio científico. Si en 
Francia las tensiones ante la utilización de la fotografía tuvieron 
en Viollet-le-Duc su mejor ejemplo, fue precisamente su rival 
británico John Ruskin (1819-1900)98, quien las representó Gran 
Bretaña.  
La ambigüedad marcó la consideración que Ruskin tuvo 
sobre la fotografía a lo largo de toda su vida. Si en una carta a su 
padre escrita desde Venecia en 1845, decía: “Los daguerrotipos 
tomados por este sol intenso son cosas gloriosas. Es casi lo mismo que la 
realización del propio palacio: cada fragmento de la piedra, cada mancha 
está ahí, y por supuesto no hay ningún error de proporciones ... Es un 
invento noble - digan lo que digan de ella - y cualquiera que haya trabajado 
y metió la pata y balbuceó como lo he hecho durante cuatro días, y entonces 
ves que lo que has estado tratando de hacer tanto tiempo consigues hacerlo a 
la perfección y sin fallos en medio minuto”, veinte años mas tarde en 
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The Art of Engraving99 afirmaba que: “Las fotografías tienen una 
mecánica e inimitable fineza y su prueba legal es de gran utilidad si usted 
sabe cómo interrogarla. Popularmente se supone que es "verdadero" y, en el 
peor, lo son, en el sentido en que es un eco fiel a una conversación de la que 
omite las sílabas más importantes y re-duplica el resto. Pero esta verdad de 
la mera transcripción no tiene nada que ver con el arte, popularmente 
llamado así, y nunca lo reemplazará”.  
Las contradicciones en Ruskin formaban parte de su seña de 
identidad, llegando a afirmar él mismo: "Nunca estoy satisfecho de 
haber tratado correctamente con un tema hasta que me he contradicho por lo 
menos tres veces”. En sus memorias, Praeterita100, Ruskin cuenta que 
conoció el nacimiento de la fotografía por medio de sus amigos 
de París en 1839 y, pronto, le hicieron llegar a Oxford algunos 
ejemplos. Pero fue en 1845, durante su viaje a Venecia cuando 
preparaba su segundo volumen de Modern Painters, cuando se 
hizo con su propia cámara, que manipulaba su asistente, John 
Hoobs, mientras él dirigía la toma. En agosto 1846 Ruskin fue 
tomando conciencia de las diferencias entre sus propios y 
precisos dibujos y los daguerrotipos que había comenzado a 
hacer. Como escribió a su editor W.H. Harrison (1795-1878): 
“Mis dibujos son verdad, tal vez demasiado literales, eso dice mi padre, eso 
no lo dice del daguerrotipo, lo que me late dolorosamente. Me he aliado con 
él; sí, puede que no sea mejor, y he sacado algunas vistas preciosas de 
Florencia. Sin duda, es el invento más maravilloso del siglo que se nos ha 
dado, creo, justo a tiempo para salvar algunas obras del gran público  
demoledor.”101 
Las referencias de Ruskin hacen referencia al estado de las 
obras de arte que contemplaba y a su preocupación por su 
conservación ante la afluencia masiva de público y la posibilidad 
de su pérdida ante la negligencia de los responsables, las malas 
restauraciones  o el vandalismo extendido por los turistas de 
llevarse un recuerdo de los lugares visitados. Inquietudes que 
vimos compartía con su declarado enemigo Le-Duc y con 
aquellos que defendieron la fotografía como herramienta que los 
preservara ante el devenir de los tiempos. 
La posibilidad de grabar los edificios por medio del dibujo 
tenía grandes limitaciones de tiempo y capacidad. En su prefacio 
JOHN RUSKIN 
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a la segunda edición de The Seven Lamps of Architecture afirmó que   
"el mayor servicio que se puede en la actualidad prestar a la arquitectura, es 
la delineación cuidadosa por medio de la fotografía. En particular, deseo 
dirigir mi atención a los aficionados de la fotografía; fervientemente les pido 
que tengan en cuenta que mientras que una fotografía de paisaje no es más 
que un juguete divertido, para la temprana la arquitectura es un precioso 
documento hitórico; y que esta arquitectura se debe tomar, no sólo cuando se 
presenta bajo formas pintorescas en general, sino piedra a piedra, escultura a 
escultura, aprovechando cualquier oportunidad que ofrece un andamiaje 
para acercarse a ella de cerca y poner la cámara en cualquier posición que 
mande la escultura sin tener en cuenta las distorsiones resultantes de las 
líneas verticales; tal distorsión siempre puede ser permitida cuando se trata 
de obtener los detalles”.102 
 Fue precisamente para ilustrar Las Siete Lámparas de la 
Architectura cuando usó de los daguerrotipos tomados bajo su 
supervisión y fueron precisamente éstos daguerrotipos los que 
utilizaría George Edmund Street, en su conferencia ante la 
Architectural Photographic Association en 1859. 
Su defensa de la fotografía fue variando y fue delimitando su 
uso exclusivo para la reproducción de arquitectura, ya que para 
la representación de la pintura, la fotografía, especialmente el 
daguerrotipo, no ofrecía copias de buena calidad, al estar 
realizadas en interiores y como citamos en el capítulo 2, la 
JOHN RUSKIN,  
daguerrotipos de Venecia, 1845. 
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realización de las primeras tomas requerían de la exposición de 
los objetos a la luz natural. 
No obstante, a pesar que durante treinta años de trabajo, 
Ruskin cambiaba de opinión acerca de las virtudes de las 
"manchas de sol", como más tarde acabaría denominado a las 
fotografía, no dejaba de enviar asistentes que compraran, 
tomaran e hicieran dibujos basándose en fotografías, sobre todo 
de aquellos edificios vulnerables o en trance de desaparecer. De 
Rouen, en 1867, William Ward le envió dibujos y fotografías de 
gran formato de antiuos edificios inmediatamente demolidos y 
en 1880, Arthur Burgess, grabador, levantó varios andamios para 
realizar fotografías de la fachada occidental de la catedral. 
Ruskin se encontraba en Venecia en 1871 dirigiendo el 
trabajo de fotógrafos, artistas y escultores, cuyos resultados de 
registro documental formarían parte del Saint George Museum, 
en Sheffield. Aquí realizó lo que años antes había propuesto 
hacer en Venecia: un  registro fotográfico de la ciudad, 
documentando casi literalmente piedra a piedra.  
El uso mas extensivo de la fotografía lo realizó en The Bible of 
Amiens, publicado en partes entre 1880 y 1885, proyecto que 
pretendía ilustrar la historia del cristianismo a través de su 
arquitectura. Entre los fotógrafos colaboradores, contó  con 
Kaltenbacher103, fotógrafo de Amiens, que también trabajó para 
Viollet-le-Duc. 
La antitud ambigua de Ruskin puede compararse con la  de 
Viollet, en el sentido de que, para ambos, la fotografía era una 
forma de ilustrar para dar veracidad a sus teorías, pero fueron 
críticos con su apabullante anulación del dibujo como método 
prioritario documental utilizado hasta entonces. 
La influyente metodología analítica de Ruskin durante la 
segunda mitad de siglo influyó en el trabajo de numerosos 
historiadores. Uno de ellos, John Henry Parker (1806-1884)104 
utilizó la fotografía de forma sistemática como no había hecho 
antes en sus excavaciones. Parker fue fundador del 
Archaeological Institute of Great Britain and Ireland en 1840 y 
miembro de las sociedades de anticuarios de Londres y París. En 
1864 visitaba por primera vez Roma y hasta 1877, año de su 
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última visita, no dejó de fotografiar los principales monumentos, 
ruinas y excavaciones de la ciudad eterna.  
Amigo de los historiadores Carlo Lodovico Visconti (1818-
1894) y Rodolfo Lanciani (1845-1929) y del arquitecto y 
topógrafo Pietro Rosa (1810-1891), su trabajo fotográfico105 
permitirá una visión global de la antigüedad clásica que se 
materializará en su obra The Archaeology of Rome, publicada en 
1874. Para documentar su trabajo analítico realiza varias 
campañas fotográficas: “es necesario tener asegurada las 
representaciones de los edificios para poder comparar unos con otros. El tipo 
de precisión obtenida en minutos que tal trabajo requiere, sólo puede 
obtenerse por medio de fotografías”106. 
No sólo incluirá fotografías realizadas por él mismo, también 
encargará fotografías a profesionales como Charles Smeaton, 
que realizará las primeras fotografías de las catacumbas con una 
lámpara de magnesio. Otros colaboradores fueron Giovanni 
Battista Colamedici (activo en Roma entre 1866 y 1907), 
Adriano de Bonis (activo en Roma en la segunda mitad del 
siglo XIX), Filippo Lais (activo entre 1850 y 1860), Francesco 
Sidoli (1817-1896),   Carlo Baldassarre Simelli (1811 - 1877) y 
Pompeo Molins (1827-c.1900). 
Su colección es uno de los mas interesantes conjuntos 
documentales sobre las excavaciones realizadas en Roma, entre 
1860 y 1880. Su obra, basada en una metodología comparada 
obtuvo ciertas críticas en Inglaterra por parte de historiadores 
como J. H. Middleton, que en The Remains of Ancient Rome (1892), 
censuraba la obra de Parker por su falta de fundamentación 
histórica.  
Su trabajo, en parte desaparecido al formar parte de las 
colecciones de Pompeo Molins, cuyo fondo pereció en el 
incendio del Palazzo Negroni Caffarelli en el que tenía su 
estudio, en 1893, se dispersó en varias instituciones, como las 
academias británica y americana de Roma o el Kelsey Museum 
of Archaeology. 
Su metodología comparativa, mediante el uso de fotografías, 
fue también empleada por otro historiador británico, James 
Fergusson (1808-1886)107. Comerciante en la India, amasó 
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joven una gran fortuna que le permitió dedicarse al estudio de la 
construcciones hindú, su verdadera pasión. Fascinado por sus 
arquitectura, inspeccionó el país y realizó mediante la cámara 
lúcida, un gran número de dibujos, hoy conservados en la British 
Architectural Library (Londres). En sus dos priomeras 
publicaciones, Illustrations of the Rock Cut Temples of India (1845) y  
Picturesque Illustrations of Ancient Architecture in Hindustan (1848), 
puso de manifiesto la importancia de la ilustración, calificando 
sus trabajos como “las mas correctas delineaciones de la arquitectura de 
India nunca dadas antes al público”108. 
Su trabajo sobre la arquitectura en India fue reconocido por 
los expertos británicos y le hizo ser elegido para que, una vez 
normalizada la inclusión de la fotografía en las expediciones 
científicas, Fergusson fuera designado el supervisor de la 
reproducción fotográfica de los dibujos de Cundall y Downs que 
ilustraron las páginas de Architectural Illustrations of the Principal 
Mahometan Buildings of Beejapoor (1859).  
Un año mas tarde era invitado por la Architectural 
Photographic Association a impartir una conferencia a 
propósito de la exposición de fotografías de Robertson y Beato 
de Jerusalén, en la que afirmaría que “si no podemos ir a Jerusalem. 
Jerusalem vendrá  a nosotros. La fotografía suministrará todo lo que 
deseamos estudiar con  autoridad”109. En 1876, Fergusson publicaba 
The History of Indian and Eastern Architecture, para la que había 
adquirido mas de 3000 fotografías de edificios hindúes. Para él, 
esta forma de ilustración se había convertido en crucial en su 
metodología histórica y el historiador se convirtió en uno de sus 
firmes defensores, como fue mostrando en sus numerosas 
publicaciones y artículos a lo largo de toda su vida: “La fotografía 
ha hecho probablemente más que cualquier otra cosa que se haya escrito. 
Hay ahora pocos edificios en India - de alguna importancia por lo menos- 
que no hayan sido fotografiados con mas o menos fidelidad, y para fines de 
comparación tales colecciones de fotografías, como ahora están disponibles, 
son sencillamente inestimables. Para la detección de similitudes o diferencias 
entre ejemplos situados a grandes distancias entre sí, las fotografías son casi 
iguales para la inspección personal y, cuando son suficientemente numerosas, 
permiten realizar un panorama del arte indio de la mayor importancia para 
cualquiera que intente describirlo”110. Y en 1884, Fergusson 
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abiertamente se rendía ante la imprescindible presencia de la 
fotografía como instrumento para su trabajo: "Antes de salir de la 
India, los estilos estaban definidos perfectamente bien en mi mente, las 
secuencias determinadas y las fechas fijadas, al menos aproximadamente. 
Desde entonces, mediante la recopilación de fotografías y el seguimiento de la 
información que ha sido obtenida de inscripciones y de otras fuentes, ahora 
me siento con la confianza suficiente para presumir que si alguien me 
muestra un conjunto de fotografías de un edificio antiguo en la India, le 
diría donde se encuentra, con un error de menos de cincuenta kilómetros, y 
en un margen de cincuenta años de cuando fue construido.” 111. 
Esta metodología de trabajo la utilizó en su polémica A 
History of Architecture in All Countries from the Earliest Times to the 
Present Day, publicado entre 1862 y 1867, en la que pretendía 
realizar un ensayo sobre las aberraciones de la historia de la 
arquitectura e hizo su aparición justo cuando los debates en 
torno a los estilos se encontraban en su máximo apogeo. La 
querella entre clasicistas y neo-góticos para Fergusson no era 
más que un problema de la obsesión por la copia por parte de 
los arquitectos e historiadores que teorizaban sobre el asunto y 
el error consitía en copiar edificios realizados bajo una serie de 
condicionantes históricos, sociales y políticos que en nada tenían 
que ver con los contemporáneos y por lo tanto no era mas que 
un arte imitativo y la arqueología no era arquitectura.  
Fergusson afirmaba que la confusión de las ideas 
contemporáneas sobre la arquitectura había surgido por el hecho 
de que los teóricos, desde el siglo XVI, habían tratado la pintura, 
la escultura y la arquitectura como tres bellas artes, basadas en 
los mismos principios, cuando, en realidad, no lo estaban. 
Pintura y escultura, junto con las otras artes, satisfacían las 
necesidades intelectuales del hombre, mientras que la 
arquitectura pertenecía a la técnica y era más bien una expresión 
espontánea, fruto del pensamiento colectivo de la edad en la que 
al individuo le había tocado existir. La arquitectura se había 
degradado porque, desde la Reforma, cada edificio se había 
convertido en el producto de la mente de un arquitecto de 
forma individual y no necesariamente al servicio de una 
sociedad. Este argumento levantó la irritación del recién creado 
Royal Institute of British Architects. Por lo tanto, para el 
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Fergusson, los arquitectos tal y como estaban formados, eran el 
pasado y los ingenieros el futuro.  
Fergusson otorgó a la fotografía una capacidad para 
reproducir la arquitectura y un valor interpretativo sin 
comparación entre sus contemporáneos, algo en lo que Ruskin 
siempre estuvo en contra, en cuanto que las imágenes, aplicadas 
a la investigación científica no podían nunca sustituir el estudio 
in situ e imprescindible de las obras.  
Historiadores como Giovanni Morelli (1816-1891) o 
Bernard Berenson (1865-1959) utilizaró a finales del siglo XIX 
la fotografía como ayuda en sus atribuciones pictóricas, pero no 
como únicos métodos de análisis. 
Jakob Burckhardt (1818-1897) fue el primero en impartir 
clases usando fotografías. En 1896, escribía a Heinrich Wölfflin: 
“Desde que tenemos la fotografía, no puedo creer que podamos perder el 
poder de las grandes obras maestras”. Ambos mantuvieron una fluida 
correspondencia112 en la que en varias ocasiones trataron la 
cuestión de la fotografía y su uso como forma de conocimiento 
del arte, siendo Wölfflin mas reticente a su uso, al menos en lo 
que a la representación de la pintura y la escultura se refería. 
Aunque la mejora de las técnicas y la calidad de las 
reproducciones fue en aumento, el uso de la fotografía como 
principal método de estudio no fue aceptado de forma 
incondicional por los historiadores del arte y la arquitectura, si 
bien su utilización en conferencias, clases o como ilustración en 
publicaciones se fue haciendo cada vez mas imprescindible 113.   
La enseñanza de la fotografía 
La aplicación específica de la fotografía en ciertos campos de 
la arquitectura y la ingeniería, para servir de meros documentos 
auxiliares para la enseñanza, la ilustración o incluso la memoria 
requeria de un cierto aprendizaje para aquellos profesionales de 
estos campos que querían prácticarla. Tras los primeros 
procedimientos adquiridos en los estudios y sociedades 
fotográficas, la necesidad de aprender a sacar copias de calidad, 
mas allá de meros apuntes, plantearon la necesidad de incluirla 
en los planes de estudios oficiales de las escuelas técnicas y de 
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artes. Esta consideración, como no podía ser de otra forma, 
también levantó encendidas polémicas, al igual que cuando se 
planteó su inclusión en exposiciones de arte o como medio de 
ilustración, que variaron desde el total rechazo a la inmediata 
aceptación, dependiendo del ámbito en el que se pretendiera 
implantar.  
Así, sus enseñanzas fueron asimiladas inmediatamente de 
forma particular desde su nacimiento y, después, de forma 
oficial en las escuelas técnicas en apenas dos décadas y en 
cambio, su aceptación en las escuelas de artes, se limitó a su uso 
como medio de conocimiento, pero no se aceptó su enseñanza 
como parte de la formación necesaria de un artista. 
El ejemplo mas evidente de esta polémica se dio en Francia 
entre la École des Beaux-Arts, en la que estudiaban los 
arquitectos, y la École des Ponts et Chausses, donde se 
formaban los ingenieros, separadas por una clara concepción 
ideológica de la construcción, entre quienes se dedicaban al arte 
y los que se dedicaban a la tecnica. El conde de Nieuwerkerke, 
Director General de Bellas Artes, promovió un informe, en 
1863, elevado a Napoleón III, en el que planteaba la 
reorganización de las enseñanzas de la École des Beaux Arts, 
donde estudiaban pintores, escultores y arquitectos que 
pretendía romper el monopolio de la Académie sobre ella. Su 
propuesta obtuvo la airada respuesta del pintor Ingres, director 
de la Académie française en Roma y senador: “Ahora quieren 
mezclar la industria y el arte. ¡La industria!, eso sí que no lo queremos. 
¡Mantengámosla en su sitio, sin ponerla en la entrada misma de nuestro 
verdadero templo de Apolo, que está consagrado exclusivamente a las artes 
de Grecia y Roma!”114.  
Sin embargo, la École des Ponts et Chaussées115, desde 1858, 
a sugerencia de los hermanos Bisson, y hasta 1911, incluyó la 
enseñanza de la fotografía en sus planes de estudio116 y creó 
paralelamente uno de los archivos históricos fotográficos de 
obras públicas más importantes de Francia. Los profesores que 
impartieron fotografía fueron, desde 1858 hasta 1872, Louis 
Robert, de 1872 a 1886 Alphonse Davanne, del que la Escuela 
publicó sus "Conferencias sobre la fotografía" en 1883; Louis 
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Bordet, desde 1886 a 1902; y, por último, Pierre Moessard, 
ingeniero militar, desde 1902 a 1911.  
A través de la fotografía, los ingenieros examinaron todos los 
aspectos de su técnica: diseño, construcción, paisaje,…La 
colección de fotografías (alrededor de 10.000 en total) se dividió 
en diferentes temas. Junto al trabajo de los pioneros de la talla 
de Baldus (para la empresa PLM), Marville (las canteras de París 
en Marcoussis, obras hechas por Haussmann), Collard (puentes 
de París), y Delmaet Durandelle (Ópera de París), también se 
adquirió la obra de fotógrafos locales de las distintas regiones de 
Francia: Alphonse Terpereau (Bordeaux), Gabriel Blas (Tours), 
Terris (Marsella), L. Lafon, Lamazouere, Chamoin y F. de 
Mauny, Berthaud y Duclos, Broise, Chalois, Cognacq y 
Godefroy.  
También fueron objeto de la colección las fotografías de las 
principales obras públicas desarrolladas en aquel momento, 
como la construcción del ferrocarril en España, con fotografías 
de J. Laurent y Martínez Sánchez, o las obras de construcción 
del capitolio de Washigton, tomadas por Bourmann y Meigt. Las 
adquisiciones y depósitos de ingenieros fueron numerosas desde 
1857 hasta la década de 1890, pero, a principios del siglo XX, 
comenzaron a declinar y la adquisición se detuvo por completo 
después de 1907. 
Como veremos, un caso particular respecto a la enseñanza de 
la fotografía tendrá como escenario la Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando, que ante la petición de Dionisio 
Fernández Alcalde, en 1887, para abrir un taller de fotografía 
dentro de la propia institución y enseñar allí a los alumnos de la 
Academia, recibirá una airada respuesta por parte de los 
académicos. 
La creación de las primeras colecciones  
La creciente producción de fotografías vinculadas a las 
necesidades documentales de profesionales de la arquitectura y 
de la historia dieron lugar a la creación de colecciones que 
comenzaron a organizarse tanto en los ámbitos privados como 
en los públicos. 
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Los archivos particulares, de arquitectos, ingenieros, artistas o 
de coleccionistas de la alta burguesía fueron numerosos en el 
siglo XIX, pero la falta de una verdadera consideración hacia 
este material, por entonces, hizo fácil su desmembramiento y 
desaparición, quedándonos completos tan sólo aquellos que 
fueron donados tempranamente a instituciones o fundaciones y 
de los que ya hemos ido haciendo referencia en cada caso 
tratado. Particularmente maltratados en nuestro país, los pocos 
ejemplos de coleccionismo particular se encuentran vinculados a 
la familia real y a algunas de las grandes familias nobiliarias del 
siglo XIX, como veremos. 
Francia y Gran Bretaña fueron pioneras en la incorporación 
de la fotografía a sus colecciones institucionales, que sirvieron 
como herramienta y apoyo documental en estudios, 
publicaciones y, sobre todo, para conservar su conocimiento de 
las vicisitudes del tiempo, con la misma consideración que 
podían tener libros, estampas o dibujos.   
La Bibliothéque Nacionale de France117, por ejemplo, 
realizó las primeras adquisiciones para su colección en 1851, a 
través del depósito legal, siendo las primeras obras el Album 
photographique y Mélanges photographiques de Blanquart-Evrard. Esta 
fórmula legal, creada en el siglo XVII y con la obligación de 
entregar dos ejemplares, se fue mejorando y ampliando para las 
distintas artes aplicadas. Así, en 1817, se añadía la litografía, y en 
1851, la fotografía, lo que la hacía situarse a la altura de las 
demás obras impresas, además de protegerla con las leyes del 
copyright118. 
El Gabinete de Estampas, asiduamente visitado por artistas 
que buscaban fuentes de estudio e inspiración, fue el lugar 
destinado para albergar las fotografías. Las compras comenzaron 
en torno a 1853 con los álbumes de Marcel Du Camp o las 
imágenes de las catedrales de Chartres, Reims, Estrasburgo y 
Amiens tomadas por Henri Le Secq. Entre las primeras 
donaciones se encuentran Oeuvre du Rembrandt  (1853) de Charles 
Blanc o las ilustraciones de la exposición de 1851 en Londres. La 
formación del archivo debe un buen número de fotografías a las 
donaciones de los diferentes ministerios, que llegaban por medio 
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de los informes y proyectos científicos, etnográficos o artísticos. 
En este grupo se encontrarían las imágenes tomadas por Charles 
Marville de las estatuas de Charles Cordier119 o la obra de 
Baldus, Réunion des Tuilleries au Louvre, 1852-1857. 
La llegada de Paul Delaborde, director del Gabinete entre 
1858 y 1886, supone un enfriamiento en la adquisición de obra 
fotográfica. Aunque reconoce su papel auxiliar como útil 
herramienta que permite a los artistas visualizar las obras de los 
grandes maestros antiguos, Delaborde en varios escritos 
defiende al grabado por encima de la fotografía. En 1865, 
prohíbe la realización de fotografías para reproducir los 
grabados y litografías existentes en el Gabinete de Estampas. 
Esta actitud es imitada por otras instituciones como el Museo 
Británico, el Louvre o los Archivos Nacionales, que durante tres 
años sólo permitirán el acceso a la fotografía estereoscópica, 
probablemente por cuestiones comerciales. 
La compra –minoritaria dentro del presupuesto de la 
Biblioteca Nacional–; el depósito legal, más numeroso y la 
donación, cada vez más generalizada, han ido convirtiendo a esta 
colección en una de las más completas en cuanto a fotografía del 
siglo XIX de toda Europa. 
La École des Beaux-Arts de París120, el centro de 
enseñanza público más importante de Francia, creó, en 1862, su 
Biblioteca con los fondos procedentes de la Academia Real de 
Pintura y Escultura, las donaciones del Ministerio de Instrucción 
Pública y la colección del marqués de Chennevières. Con el 
objetivo de ofrecer a los lectores un completo repertorio 
iconográfico, la biblioteca recopiló una buena serie de los libros 
ilustrados de la época, estampas y fotografías, adquisiciones que 
se paralizarían a finales de los años veinte. En los inventarios de 
1866 aparecen reflejadas las primeras adquisiciones de 
fotografías, aunque sin mencionar su autoría. La reina de 
Inglaterra regaló una serie de negativos de los cartones de 
Rafael, también se conservan negativos con las obras de Ingres y 
Flandrin, de diseños de arquitectura de Lampué o de los 
proyectos de arquitectura de los alumnos de la propia Escuela. 
Entre 1900 y 1913, la Escuela compra unos 1600 negativos de 
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Atget sobre París y la provincia, con destino a la sección 
topográfica. A partir de 1928 la Biblioteca de la École cierra sus 
fondos a la fotografía. 
El coleccionismo fotográfico institucional tiene en la creación 
del South Kensington Museum de Londres (hoy Victoria and 
Albert Museum)121 uno de sus mejores ejemplos. Pioneros en la 
creación de un fondo fotográfico, la ventaja sobre sus referentes 
franceses es que su colección ha permanecido abierta al margen 
de conservadores o particularidades económicas o políticas, 
creando un completo fondo desde los orígenes de la fotografía 
hasta las últimas creaciones contemporáneas. Además, el museo 
londinense tiene el mérito de ser el primer museo en exponer 
obra fotográfica como parte artística de sus colecciones 
South Kensington Museum (hoy 
Victoria and Albert), en 1886. 
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permanentes, al margen de sociedades fotográficas o 
exposiciones temporales. 
El interés de las colecciones del South Kensington radica no 
sólo en considerarlo un ejemplo dentro de la creación de 
colecciones fotográficas, sino por su estrecha relación con 
España a través del Proyecto Fotográfico Ibérico y de la 
recopilación de un buen número de obras artísticas y 
fotográficas representativas de la arquitectura románica 
española.. 
El origen de la creación del South Kensington Museum, se 
remonta a 1835 cuando la Cámara de los Comunes debatía 
acerca de la conveniencia de una reforma del arte británico, en 
concreto en el diseño industrial, ya que algunos teóricos, 
consideraban que contenía las señas de identidad propias del 
país y que se debía potenciar la formación de artistas 
especializados que diseñaran al gusto de la sociedad industrial. 
Este tipo de debates en torno a la formación y educación de la 
sociedad, tan generalizados en el siglo XIX, marcaba nuevas 
directrices y pretendía otorgar a museos y galerías un lugar de 
encuentro donde el público no sólo se sintiera identificado con 
las obras expuestas, sino que también se convirtieran en centros 
de enseñanza.  
La Design School y sus planes de estudio son objetivos de la 
nueva política, siendo elegido Henry Cole (1808-1882) como 
director de la institución, además de ser el supervisor de las 
existentes por todo el país. A partir de la escuela de diseño, Cole 
crearía un nuevo museo, lugar de estudio e investigación, en el 
que las artes industriales, la historia, la ciencia, la antropología, la 
arqueología y todas aquellas ciencias auxiliares para el estudio de 
la historia del arte tendrían un lugar de exhibición pública, en el 
que la fotografía ocuparía un lugar destacado.  
El primer lugar en el que Cole, que ambién intervendría en la 
edición del catálogo de la Great Exhibition of Works of Industry of 
All Nations (1851), puso en práctica este nuevo proyecto sería en 
la biblioteca de la Malborough House en 1852, adscrita a la 
Design School, que más tarde se transformaría en el South 
Kensington Museum, con la incorporación en sus fondos de las 
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más recientes publicaciones sobre dibujo, historia del arte y 
anatomía junto a portfolios de obras fotografiadas que sirvieran 
de guía a los diseñadores.  
Al frente de las colecciones del museo, desde su primitiva 
ubicación en St. James, Cole tuvo la intención de crear un 
repertorio iconográfico con piezas de todo el mundo que 
facilitara la enseñanza de las artes aplicadas y haciendo 
fotografiar todas las obras existentes en la colección. Incluso 
llegaría a abrir un estudio fotográfico, en el definitivo edificio de 
South Kensington, a cargo del fotógrafo Thomas Thurston 
Thompson, nombrado supervisor de fotografía en 1856 y 
donde, además de realizar sus propios trabajos fotográficos, 
también formaría a un grupo de ingenieros de Su Majestad122. 
En 1860 organizaron una exposición donde se exhibieron las 
imágenes que realizaron durante sus viajes expedicionarios al 
Pacífico y Canadá, que posteriormente pasarían a formar parte 
de la colección de la biblioteca del museo.  
Uno de los primeros encargos que recibió el recién creado 
departamento fotográfico fue el de la realización, en 1857, de las 
fotografías de los cartones de Rafael que se conservaban en 
Hampton Court. La luz natural de las salas en las que se 
encontraban expuestos se hacía insuficiente para poder realizar 
los negativos y para ello los sacaron de las salas y se 
fotografiaron a la luz natural. El gran tamaño de los cartones 
hizo que, además se construyeron un transporte especial para 
sacarlos del palacio, y que también tuviera que fabricarse una 
cámara de dimensiones especiales, cuyas lentes se compraron en 
París. Los negativos de cristal obtenidos tenían un grosor de un 
1/4 de pulgada (6,4 milímetros). 
Ese mismo año se publicó un primer listado de 907 
fotografías, que contenía los cartones de Rafael, retratos de 
Holbein en el Louvre, armas antiguas, dibujos de Turner y 
esculturas italianas del museo, realizadas por Thompson. En este 
primer catálogo se establecían las normas para las solicitudes de 
copia, que debían realizarse a la Secretaría del Departamento de 
Ciencia y Arte del South Kensington Museum. 
HENRY COLE 
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La colección de fotografías de obras de arte de la casa Alinari, 
los trabajos de arte, arqueología e historia natural de Roger 
Fenton o la obra Animal Locomotion de Edward Muybridge, así 
como la donación de una selección de obras de Gustave le Gray, 
son algunas de las primeras adquisiciones del museo. Junto a 
ellas, la institución proyectó varias campañas fotográficas para 
recopilar los mejores ejemplos de obras de arte por todo el 
mundo que sirvieran de repertorio a los historiadores, entre 
ellas, una que tenía por destino Galicia y Portugal, bajo la 
denominación de Proyecto Fotográfico Ibérico. 
Las líneas de actuación del museo eran seguidas con gran 
interés, incluso desde los estamentos políticos. El 5 de julio de 
1860, la Cámara de los Comunes nombró una comisión que 
determinara la labor que debía seguir el Departamento 
Fotográfico como distribuidor de imágenes que el público 
general no podía llegar a realizar. Entre estos intereses de 
estudio que le permitieran realizar un importante compendio 
iconográfico que cumpliera su papel “distribuidor”, se 
encontraba el arte español. El creciente interés por los viajes 
“romanticos” a nuestro país, tan generalizados desde mediados 
del siglo XIX, así como la aparición sucesiva de obras de estudio 
de maestros como Goya o Velázquez suscitarían el interés del 
museo. 
La fotografía fue asimilando las mismas dinámicas de 
exhibición, estudio, recopilación y difusión que antes habían 
servido a las demás artes gráficas. Su cualificación como 
herramienta científica se fue haciendo, cada vez más y hasta 
llegar a nuestros días, imprescindible, siendo el mejor 
instrumento que el positivismo histórico pudo tener. 
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LA LLEGADA DE LA FOTOGRAFÍA A ESPAÑA 
 
1. LA DIFUSIÓN DEL DAGUERROTIPO Y DEL CALOTIPO. 
El importante papel divulgador de la prensa en el siglo XIX fue 
uno de los instrumentos que Louis-Jacques-Mandé Daguerre utilizó 
para dar a conocer y difundir, lo más ampliamente posible, el invento 
del daguerrotipo, como ya había hecho antes con el diorama. Una 
aparente filtración, publicada por Hippolyte Gaucheraud en La Gazette 
de France1, se produjo dos días antes de la presentación del 
daguerrotipo ante la Academia de Ciencias, el 7 de enero de 1839, 
adelanto que los historiadores como Gersheim2 han justificado como 
una maniobra del propio Daguerre para crear expectación ante su 
invento. Las noticias de la aparición del procedimiento, primero, y de 
su descripción, después, aparecieron en las páginas de la prensa 
RECREACIÓN DEL PRIMER 
DAGUERROTIPO REALIZADO 
EN BARCELONA EN 1839. 
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española con muy poca distancia temporal a que lo hicieran en la 
francesa3. 
No nos detendremos aquí en un detallado relato de la llegada de la 
fotografía a España y su difusión en los primeros años, debido a que 
ya ha sido tratado reiteradamente en la bibliografía existente4, tanto 
general, como específica en cada región, pero sí lo haremos en torno a 
textos y reflexiones hasta ahora inéditas y no citadas en esas obras y 
que completan de manera significativa la aparición y recepción del 
daguerrotipo en nuestro país.    
Los primeros artículos en dar cuenta del invento de Daguerre 
fueron los públicos en el Diario de Barcelona, el 26 de enero de 1839, 
que recogía la traducción del resumen y los detalles contenidos en el 
acta de la Academia de Ciencias de París realizada por Aragó y 
enviada a los medios parisinos y tres días más tarde, el Semanario 
pintoresco español (véase anexo documentsl), que junto a la descripción 
del procedimiento, realizaba una reseña biográfica de Daguerre: “El 
célebre pintor del diorama de París, Mr. Daguerre acaba de hacer en su arte un 
descubrimiento, que puede con razón llamarse prodigioso. Con efecto, trastorna 
todas las teorías científicas adoptadas hasta ahora acerca de la luz y de la óptica, y 
producirá indudablemente una revolución en el arte del dibujo y de la pintura. 
Mr. Daguerre ha hallado el medio de fijar las imágenes que se pintan en el 
fondo de una cámara oscura, de manera que ya no son el reflejo pasagero de los 
objetos, sino la impresión fija y permanente de ellos, la cual puede trasladarse fuera 
de la presencia de dichos objetos, como si fuese un cuadro o una estampa. 
Figúrese el lector la exactitud de una imagen de la naturaleza, reproducida por 
la cámara oscura, y una a ella la operación de los rayos solares que fijan la imagen 
con todos los accidentes del claro y oscuro y todas las degradaciones de las medias 
tintas, y podrá formar cierta idea de los hermosos dibujos que ha presentado Mr. 
Daguerre. No trabaja éste sobre papel, sino sobre hojas de cobre bruñido, en las 
que ha sacado diferentes puntos de vista de los arrabales de París y del puente 
Marie y sus contornos, con la exactitud y precisión que sola la naturaleza puede 
dar a sus obras, Mr. Daguerre enseña primeramente la pieza de cobre lisa y 
limpia, y la coloca en su aparato; y si al cabo de tres minutos en verano, á algunos 
mas en otoño e invierno, en que es menos fuerza de los rayos solares, saca la pieza 
y la vuelve a enseñar cubierta de un hermosísimo dibujo que representa el objeto 
hacia el cual se ha apuntado el aparato.(…)”. 
JULES JANIN 
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Destaca el artículo del Semanario, la imposibilidad de fijar imágenes 
en movimiento y en cambio que es muy preciso para “viajeros y 
paisajistas, pudiendo aplicarse también al dibujo de los grandes monumentos”.  
La Gaceta de Madrid traducía en 1839 el texto del crítico Jules Janin, 
apenas un mes más tarde de su publicación en francés en el que 
realizaba una entusiasta defensa del daguerrotipo, en el que 
preconizaría que: “El Daguerrotipo será el compañero indispensable del viajero 
que no sube dibujar y del artista que no tiene tiempo para ello. Está destinado á 
popularizar entre nosotros y á poca costa las obras más bellas de las artes, y de las 
cuales no tenemos sino infieles y costosas copias: antes de poco, y cuando uno no 
quiera ser su mismo grabador, enviará su hijo al museo, y le dirá: es menester que 
dentro de tres horas me traigas un cuadro de Murillo ó de Rafael. Escribiremos á 
Roma: envíadme por el próximo correo la cúpula de S. Pedro; y la cúpula de S. 
Pedro llegará inmediatamente. Si pasamos á Amberes á admirar la casa de 
Rubens, remitiremos á nuestro arquitecto aquella casa sin rival en los caprichos 
flamencos: esa, le diremos, es la casa que queremos edificar: y con arreglo á aquel 
(¡el dibujo, encuentra el arquitecto uno por uno todos los ornamentos de aquella 
piedra que se convierte en encaje bajo el cincel del escultor.  
En adelante bastará el daguerrotipo á todas las necesidades de las artes, á 
todos los caprichos de la vida. (…)”5. 
A lo largo de 1839, se publicaron casi medio centenar de artículos6 
en la prensa española sobre la aparición de la fotografía. Entre ellos 
cabe destacar los dos publicados por  Pedro Felipe Monlau y Roca 
(1808-1871) en El Museo de las Familias, en noviembre de 1839. Activo 
personaje dedicado al mundo de la ciencia, la política, académico e 
introductor de las teorías saint-simonianas en España, Monlau se 
encontraba en París para conocer el sistema educativo francés y 
realizar un estudio comparativo con el español, cuando comenzaron a 
publicarse las primeras noticias del invento de Daguerre.  
Deteniéndonos en el primer artículo, Monlau aquí realizaba un 
amplio recorrido por la biografía de Daguerre y por las vicisitudes de 
los descubrimientos de Niépce, para adentrarse en las investigaciones 
sobre las propiedades físicas de la luz y su capacidad para poder 
reproducir la naturaleza. También citaba los experimentos de Fox 
Talbot realizados en 1834 y el artículo finalizaba con la transcripción 
de su informe, presentado a la Academia de Ciencias de Barcelona el 
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17 de junio de 1839, en el que realizaba una valoración del 
daguerrotipo: “Todos sabemos la limpieza, la verdad de formas con que se 
reproducen los objetos exteriores en el telon colocado en el foco de la gran lente que 
constituye la parte esencial de la cámara oscura; pero nadie sabia un medio de 
conservar ó retener aquellas fieles reproducciones. Mr. Daguerre ha encontrado este 
medio. Estiende sobre una plancha de cobre ó de madera una capa de un betún 
negruzco particular de su invención , espónela al foco del aparato óptico, y las 
imágenes que en la plancha se representan quedan dibujadas de un modo 
exactísimo y permanente al cabo de pocos minutos. 
Este maravilloso efecto es debido á la suma sensibilidad del betún que emplea 
Mr. Daguerre. Todos los puntos tocados por los rayos luminosos sufren una 
descoloración proporcional al grado de luz, de sombra ó de media tinta. El dibujo 
resulta por consiguiente de una fidelidad incontestable; es la naturaleza misma 
dibujada por la luz. (…)”7. 
Por sus palabras, Monlau parece haber visto las pruebas realizadas 
por Daguerre ya que describe aquí cada una de las tres primeras vistas 
de forma pormenorizada: “He tenida ocasión de examinar, aunque muy 
rápidamente, una vista de la gran galería que une el Louvre con las Tullerías, 
algunas vistas de los baluartes, etc. sacadas por el procedimiento de Mr. Daguerre. 
La reproducción de los objetos es exactísima; el aspecto del dibujo se parece mucho 
á las estampas al aguatinta; el tono general es gris, mas sin perjudicar a la 
limpieza del diseño. 
Cada objeto necesita cierto espacio de tiempo para dejar una impresión 
duradera y distinta en el foco de la cámara oscura, y por consiguiente el 
Daguerrotipo (denominación adoptada para espresar el nuevo aparato óptico de 
Mr. Daguerre) solo puede reproducir los objetos inmóviles. Cuanto mas hermoso es 
el dia, cuanto mas viva la luz, mas limpias salen las imajenes, mas perfectos los 
cuadros.(…)”.  
Su conocimiento en los tiempos de exposición necesarios para 
obtener una vista con éxito, le llevan a augurar que “En nuestras 
provincias meridionales de España, en Ejipto, etc., bastarían seguramente dos ó 
tres minutos para obtener los efectos que en el cli ma de Paria requieren seis ó 
siete(...)”. 
Tras adentrarse en la biografía de Daguerrre y su célebre diorama,  
explica las aplicaciones que podrán realizarse del daguerrotipo: “Las 
 
297 CAPÍTULO 4. LA LLEGADA DE LA FOTOGRAFÍA A ESPAÑA 
aplicaciones del Daguerrotipo serán infinitas y todas interesantes. Las bellas artes, 
las artes de imitación que tienen por base el dibujo, contarán con un poderoso 
auxiliar de perfección. La pintura podrá disponer de las figuras de los grupos con 
la seguridad de que no existe la mas leve falta ni incorrección en el dibujo. Los 
paisajistas y pintores de flores obtendrán la realidad de cuanto quieran representar 
con todos sus efectos y sin mas estudio que el de la paleta. Los retratistas fijarán en 
un momento sobre el lienzo las figuras de sus modelos con las proporciones del 
cuerpo, y con toda la fidelidad del continente personal”. 
Monlau expresa sus ventajas pero también hace hincapié en las 
carencias que el daguerrotipo posee en cuanto a la representación de 
escenas cotidianas y del movimiento: “Pero en cuanto á los modelos 
animados, el Daguerrotipo es por ahora impotente. Como para fijar una imájen en 
la plancha embetunada, es indispensable que se mantenga inmóvil cierto espacio de 
tiempo, según ya he dicho, resulta que no es posible representar de un modo bien 
distinto el humo que sale de una chimenea, por ejemplo, una corriente de agua, un 
carruaje que anda, una hoja que se mueve por el viento, etc. Por igual razón es 
imposible hacer un retrato, pues los músculos faciales, los oculares, etc. están sujetos 
á contracciones y dilataciones irresistibles, tan imperceptibles como se quiera, pero 
apreciadas de una manera notable por la minuciosa exactitud y sensibilidad del 
nuevo aparato. Los objetos semovientes dejan una impresión oscura y confusa en el 
foco de la cámara. Así en una vista de uno de los muelles dé París, sacada por 
Mr. Daguerre, se nota un caballo perfectamente reproducido, pero con la cabeza 
como perdida en una especie de nebulosidad , por cuanto durante la operación la 
levantaba á menudo para tomar el forraje que le hablan puesto delante. (…)” 
Finaliza la primera parte de artículo, lamentándose del escaso papel 
español en el campo de las artes y las ciencias: “Lástima, señores, que en 
ese grandioso drama de vida y de progreso industrial y científico, se vean los 
Españoles, por circunstancias independientes de su capacidad, condenados al oscuro 
papel de espectadores!”. 
En sesión celebrada en la Academia de Ciencias de Barcelona el 17 
de junio de 1839, Monlau describió el proyecto de ley aprobado por la 
cámara de diputados en el que se otorgaba una pensión vitalicia a 
Daguerre y la que finalizaba su exposición afirmando que, 
descubrimos que: “Antes de mucho pues, vamos á poseer, no solo el 
Daguerrotipo, sino también el misterioso arcano del Diorama: dos adquisiciones 
importantísimas, y que á mi entender, no serán bastante retribuidas con una 
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pensión de 10.000 fr. Mr. Daguerre ha andado corto en pedir; mas el gobierno no 
ha estado muy jeneroso en cojerle la palabra. Mr. Daguerre acaba de ser 
promovido al grado de oficial de la Lejión de Honor”. 
Entre los textos publicados en prensa en 1839, hasta ahora ha 
pasado desapercibido el publicado en el Boletín de Medicina, Cirugía y 
Farmacia8.  El artículo, firmado tan sólo con las siglas J. M. de P., 
realiza un pormenorizado recorrido por las investigaciones en torno a 
las sustancias fotosensibles realizadas hasta entonces, así como una 
interesante alusión a los trabajos de Fox Talbot en papel, que el autor 
del texto coloca en los antecedentes de hallazgo de Daguerre y vienen 
a evidenciar el desarrollo de los avances del inglés y su amplio 
conocimiento entre la comunidad científica.  
El artículo muestra, además, que el proceso del daguerrotipo fue 
una invención fruto de distintas investigaciones llevadas a cabo 
paralelamente en el tiempo para obtener la impresión de las imágenes 
de una forma permanente: “Tiempo hace que seguimos con curiosidad los 
resultados de los muchos esperimentos que se han estado practicando sobre las 
diferencias de velocidades en la marcha de los rayos de la luz y sobre la 
impresionabilidad de los cuerpos con que chocan a su tránsito. Respecto a lo 
primero Mr. Arago ha dirijido sus observaciones sobre dos estrellas colocadas en la 
eclíptica en situaciones opuestas, sacando por consecuencia que los cuerpos emiten 
rayos de todas las velocidades, y que los que tienen la propiedad de impresionar la 
retina se hallan comprendidos en ciertos límites; de tal modo que los que no se 
hayan podido percibir por un esceso ó por un defecto de rapidez en su marcha, se 
harán visibles después de un tiempo determinado. 
Mr. Biot en sus tentativas dirijidas á determinar el poder químico y fosfogenico 
de la luz terrestre comparado con la radiación atmosférica, se ha servido de las 
conchas de ostras calcinadas y del papel impregnado de cloruro de plata por el 
método de Daguerre, como medios propios á medir las indicadas radiaciones, y de 
una lampara de Loratelli de reflector piramidal, un vaso lleno de agua caliente y 
un hierro elevado á una temperatura próxima A la incandescencia como 
productores de ellas. En su consecuencia ha sido preciso reconocer que las 
radiaciones emanadas de los cuerpos están compuestas de una infinidad de rayos de 
diversas cualidades y velocidades, que son susceptibles de ser emitidos, absorvidos, 
reflejados y refractados; que según su naturaleza, sus velocidades actuales y otras 
propiedades pueden producir la visión , el calor y ciertos fenómenos químicos; y 
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finalmente, que sin disputa son capaces de ejercer otras acciones aun desconocidas 
cuando chocan con cuerpos ú órganos sensibles á sus impresiones. 
Mr. Talbot con un papel de escribir saturado de una disolución de nitrato de 
plata, después otra de bromuro de potasa, y por último otra del mismo nitrato de 
plata, secándole al fuego alternativamente, ha obtenido el referido papel dotado de 
bastante sensibilidad á la acción de las radiaciones atmosféricas, y con el cual se 
sacaron en Londres algunos dibujos, aun en dias muy nublados”.(…) 
Largo sería para un artículo de periódico indicar todas las tentativas que mas ó 
menos recientemente se han practicado por muchos y distinguidos químicos y físicos, 
y que han sido como preludios del gran fenómeno del que tratamos; pero no 
podemos menos de recordar al gran Newton, quien aunque no se ocupó 
directamente de este asunto, hizo un estudio profundo sobre las propiedades de la 
luz y de los colores, estableciendo por primera vez sistemas qué, si bien combatidos 
vigorosamente por Pardies, Mariotte y otros muchos, adquirieron por este mismo 
hecho mas solidez, y debían servir algún dia como de base o fundamento de 
importantísimas doctrinas y de fecundos resultados. Faltaba, en aquella época la 
antorcha de la química, porque esa benéfica ciencia se hallaba comprendida entre 
limites muy reducidos: y la observación de hechos y de fenómenos aislados sin mas 
enlace ni trabazón constituían todo su cimiento; pero remontada ya á la altura en 
que se halla, ha podido poner en manos de los físicos cuerpos impresionables la 
acción luminosa, no ya de una manera fugaz, como sucede con la cámara obscura, 
sino de un modo durable y exacto. Tal es la invención del Daguerrotipo que vamos 
á describir con las observaciones que Mr. Cap hace sobre un descubrimiento tan 
brillante, que parece se ha ensayado pocos días ha en esta corte con buen resultado. 
El autor pone primeramente de manifiesto el valor que tendrá para 
las ciencias, llegando a calificar de “importantísimo” el servicio del 
daguerrotipo para las artes, haciéndose eco de las palabras de Aragó: 
“Tiene pues por objeto el Daguerrotipo fijar las imágenes producidas por la 
cámara obscura, formando en algunos minutos por la acción de la luz unos dibujos 
en los que los objetos aparecen con toda la exactitud de sus formas hasta en los 
mas pequeños pormenores, y en que los efectos de la perspectiva linear y la 
degradación de las tintas están retratados con una delicadeza desconocida hasta 
ahora. 
Fácilmente se comprenderá cuan gran recurso y cuanta facilidad va á ofrecer este 
medio al estudio de las ciencias; y en cuanto á las artes no es fácil calcular el 
importantísimo servicio que reciben.(…)” 
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Los bajos relieves, las estatuas, los monumentos y en una palabra,  la 
naturaleza muerta es retratada con una perfección imposible de conseguir por los 
procedimientos ordinarios del dibujo y de la pintura; la perspectiva del paisage y de 
cada objeto está marcada con matemática exactitud; ningún accidente, ningún 
rasgo, aun el mas imperceptible á nuestra vista , se escapa al ojo y al pincel del 
nuevo pintor: en fin, las artes industriales por la representación de las formas, el 
dibujo por los perfectos modelos de perspectiva y por el conocimiento del claro-
obscuro, las ciencias naturales por el estudio de las especies y de su organización, 
todos estos ramos del saber humano encontrarán inmensos recursos en las 
aplicaciones de este, admirable invento (…)”. 
Pero sobre la aparición del daguerrotipo y las primeras reflexiones 
en torno a sus aplicaciones en el ámbito de las artes, existe un 
testimonio de primera mano, tampoco citado hasta ahora en las 
historias sobre la llegada y recepción de la fotografía en España y de 
vital interés al haber sido realizadas por Federico de Madrazo (1815-
1894), miembro de la familia más influyente del momento en el 
campo de las artes en España, en el Epistolario digido a su padre, José 
de Madrazo (1781-1859).  
Federico de Madrazo se encontraba en París cuando se producen 
las primeras noticias sobre el daguerrotipo y a este procedimiento 
dedica varios comentarios en la correspondencia que mantiene con su 
padre, José de Madrazo. En ellas muestra el entusiasmo contagiado 
por todo París y las esperanzas ante el nuevo medio. La primera carta 
en la que habla del procedimiento está fechada el 18 de enero de 1839, 
siendo, por tanto, la primera mención en castellano del invento de 
Daguerre, anterior incluso a la publicación de los primeros artículos 
en la prensa española: “Estos días no se habla aquí más que del gran 
descubrimiento hecho por el pintor Daguerre. Parece ser que ha salido con su 
empeño (hace muchos años que ha estado buscando este resultado) de hacer que 
por medio de la composición de un papel se reproduzca en él por medio de la luz, 
en la cámara oscura, cualquier objeto y en muy poco tiempo, y si hay sol y algo fuerte, 
se reproduce en su papel en menos de 6 minutos cualquier vista etc etc. El célebre 
Arago ha dado ya su dictamen acerca de este prodigioso descubrimiento y se trata de 
pedir ahora a estas Cámaras un premio para el pintor que consiste en una 
pensión de 20 mil francos anuales. 
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Paul Delaroche también ha sido llamado para dar su voto y ha dicho que este es 
un descubrimiento tan útil para la pintura, como es raro, pues en los ensayos o 
reproducciones que tiene Daguerre en su casa, siendo solamente de claroscuro (pues 
estas reproducciones de la naturaleza resultan como perfectos dibujos hechos a la 
sepia) se ven perfectamente los colores de cada objeto, pues están perfectamente 
observados los valores y los tonos de cada cosa. Por este medio se puede copiar, por 
supuesto, las estatuas; ha hecho Daguerre una composición en la que están 
reunidas tres estatuas, una de mármol, una de yeso y otra de bronce, y parece ser 
qne en la copia se conoce perfectamente la materia de cada estatua. Dauzats lo ha 
visto y me dice que es maravilloso. Mr. Taylor me habló de ello el domingo y nos 
prometió un billete para Daguerre para que veamos esto.  
Otro descubrimiento no menos importante es el del que inventó ese nuevo método 
de grabar medallas por medio de la misma medalla y de lo que V. ya ha visto 
algunos resultados, pues ya había hacía tiempo en Madrid muchas de estas 
estampas, (…). 
¿No le parece a V. admirable estos dos descubrimientos, y que qui non ci son 
chiachiere, pues el más incrédulo puede verlo y palparlo. Dícese que el 
procedimiento de Daguerre todo el mundo lo conocerá en cuanto se le vote la 
recompensa por las Cámaras y que todo el mundo podrá a muy poca costa (pues el 
aparato cuesta poco) obtener los mismos resultados. De estos dos grandes 
descubrimientos resultarán forzosamente grandes perjuicios, pues pudiéndose tener 
perfectas copias de la naturaleza y creo también de los cuadros, nadie comprará 
estampas, pues dicen que las estampas más bellas, más dulces y bien ejecutadas 
IZQ.,  
FEDERICO DE MADRAZO, 
Condesa de Vilches, 1853.   
DE., 
 NADAR,  
Sarah Bernardt, ca. 1860.  
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parecen ordinarias, desacordadas y defectuosas. Por consiguiente el grabado y la 
litografía dejarán de existir.(…) 
En cuanto me pueda procurar alguna estampa o cosa que lo valga del 
Daguerrothipe, se la mandaré a V.”9 
El impacto que el procedimiento de Daguerre causó al joven 
Madrazo y las posibilidades artísticas de su aplicación para la copia del 
natural se reflejan en varias cartas sucesivas, hasta que deja la capital 
francesa, para instalarse en Roma a principios de 1840.  
El 25 de enero de 1839 se lamentaba de no haber podido acudir a la 
exposición abierta por Daguerre y menciona el entusiasmo con el que 
también otro pintor español en París, Roca de Togores (1812-1889), recibió el 
nuevo invento: “El domingo pasado estuve trabajando con el modelo por lo que 
no fui a ver el Daguerrotipo, pero allí fue a verme Roca de Togores por la tarde y 
me hizo grandes elogios de este descubrimiento. Dice que es admirable y que nunca 
hubiera creído tal cosa si no lo hubiese visto. Vio una porción de vistas de París 
hechas por medio de este mecanismo, entre ellas una del puente nuevo. Dice que los 
objetos que se mueven no se pueden fijar sobre el papel, lo que se entiende muy bien, 
así es que de un cabriolé parado que había en el puente no se ha podido fijar la 
cabeza del caballo porque siempre la estaba moviendo igualmente que los brazos de 
un décrotteur. Dice que es tal la perfección con que se fijan los objetos en el papel 
que, no siendo mas que el claro oscuro (pues el papel es del color de la sepia) parece 
que tiene el colorido natural. Dice P. Delaroche que este descubrimiento es muy útil 
para los pintores para aprender bien a modelar los objetos y a dar a cada cosa su 
justo relieve y valor. Y lo más particular de este descubrimiento es el cómo se hace 
para que la luz no influya en él después de sacado de la cámara oscura. De veras 
que es cosa maravillosa el poder ir uno con una cámara oscura debajo del brazo y el 
plantarla en el sitio que a uno mejor le parezca y encontrarse uno, después de 
pocos minutos, en que puede uno haberse ocupado en comer castañas, con una 
contre facon perfecta de la naturaleza. ¡Qué cosas tan hermosas se pudieran hacer 
en Toledo, y en toda España!, si consigue Daguerre el sacar los colores, cosa en que 
se está ocupando hace mucho tiempo. Dígole a V. que los pintores de países y de 
género se pueden ir a cardar cebollinos”10. 
En la carta a su padre, del 23 de febrero del mismo año, cita la 
polémica entre Daguerre y Fox Talbot, testimonio que, 
lamentablemente, no nos ha llegado completo: “Mucho se ocupa la 
Academia de Ciencias y Mr. Arago, del daguerrotipo. Parece ser que le disputa la 
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invención a Daguerre un inglés llamado...Talbot y un alemán; pero Arago ha 
probado que Daguerre se ha ocupado hace mucho más tiempo que los otros de esta 
invención y que hace 3 años ya había obtenido buenos resultados, y además se sabe 
que Talbot, empleando el papel con cierta composición no puede obtener tan 
buenos resultados como Daguerre que no emplea el papel sino sólo una 
composición, pues por muy fino que sea siempre el papel los granos son demasiados 
gordos y se perciben con un lente, cosa que daña al efecto de sus reproducciones en 
las que salen estampadas los más pequeños accidentes de la naturaleza...[carta 
incompleta]”11. 
En las tres siguientes cartas, Federico de Madrazo se hace eco de la 
polémica con Fox Talbot, que reclamaba para sí la primacía del 
invento de la fotografía, y se detenía en la desgraciada desaparición del 
diorama a causa de un incendio: “Estos días atrás (quizá ya lo habrá V. 
sabido) se ha quemado el diorama, todo entero y dos casitas de al lado, de modo 
que el pobre Daguerre se ha quedado poco menos que a puertas, pues la mayor 
parte no estaba asegurado. Se han quemado 13 preciosos cuadros de diorama, el 
gabinete de física de Daguerre, y su estudio. Lo que a todo el mundo ha chocado 
mucho es que ni el Rey ni el Ministro del Interior le hayan mandado un mero 
recado de atención, aunque no fuese más que para decirle que lo han sentido; pues 
nada, solamente los periodistas han traído artículos bien escritos sobre este 
acontecimiento y hoy traen una carta de Daguerre en la que se muestra muy 
agradecido de lo que de él han dicho.  
Parece que se aclara la cuestión o las pretensiones sobre el descubrimiento del 
daguerrotipo y que se quedará esta invención con este nombre pues los resultados 
de Talbot y del alemán no son tan completos como los de Daguerre para quien se 
pedirá a las Cámaras una recompensa grande.”12 
Su carta de julio, añade: “Ya ha concedido el Gobierno a Mr. Daguerre una 
pensión de 12 mil frs. por su invención y se dice que pronto se pondrá en 
conocimiento del público. Mucho me alegraría poder comprar esta maquinita antes 
de mi salida de esta, porque debe de ser de grande utilidad, bien es verdad que 
siempre se está a tiempo para que se la manden a uno” (…)13. 
Unos días después, comenta a su padre que “Las Cámaras 
concedieron ya un pensión vitalicia a Mr. Daguerre y ya pronto se pondrá 
su descubrimiento en conocimiento del público. Dicen que para hacer 
estudios, cuando está uno deprisa, no hay cosa más admirable; por supuesto 
que es lo mismo que llevar en la cartera la misma Naturaleza, pues que la 
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representación es perfecta. Si esta invención se da al público antes de mi 
salida de París a fines de agosto, le enviaré a V. una maquinita para que 
vea V. antes que nadie en Madrid lo portentoso de esta invención. Las 
traslaciones que se sacan sufrirían el más escrupuloso examen con una lente 
de aumento aunque fuese tal que las hiciese aparecer del tamaño natural. 
Figúrese V. una línea fina hecha con lápiz plomo en las paredes de Palacio, 
es claro que en la traslación que se hiciese de este edificio con el daguerrotipo 
no se vería, pues con un gran lente o microscopio puede verse. ¡A qué punto 
llega la perfección de este descubrimiento!”14. 
Sin embargo, no será hasta septiembre de 1839, cuando Federico de 
Madrazo contemple por vez primera vez un daguerrotipo: “He visto por fin 
el resultado, o sea las pruebas, que se pueden obtener por el daguerrotipo y es 
verdaderamente cosa maravillosa, increíble, a no verlo. Roca ha comprado un 
aparato que ya se venden. Es algo difícil, o por mejor decir, se necesita adquirir 
alguna práctica para obtener un resultado perfecto. Según todos, este aparato 
tiene que simplificarse mucho todavía y así será mejor esperar antes de comprarlo, 
pues si ahora cuesta por suscripción 350 francos con el tiempo costará muchísimo 
menos”15. 
No hay datos sobre la posible adquisición de una cámara por 
parte de Federico de Madrazo, pero estas cartas son el testimonio 
que explicaría su interés y apoyo hacia la fotografía como medio 
documental para el arte cuando ocupara el cargo de director del 
Museo del Prado, siendo el primero en este cargo que permitió la 
realización de fotografías de las obras de la pinacoteca e incluso llegó 
a solicitar al Ministro de Fomento, la reproducción sistemática de 
todos los cuadros y la instalación de un establecimiento permanente. 
Madrazo manifestaba en su escrito al Ministerio, que el valor artístico 
y la importancia histórica de la mayor parte de los cuadros del museo 
daban sobrado motivo para que con frecuencia fuera visitado por 
personas ilustradas y artistas extranjeros “que vienen atraídas por la 
curiosidad que engendra el misterio que rodea siempre a lo desconocido y punzados 
por el deseo de conocer y estudiar el carácter de las obras de arte español. No ven 
defraudada las esperanzas al contemplar los cuadros de este Museo, completamente 
desconocidos para ellos, y aun para los más aficionados de la Corte a causa de las 
malas condiciones que para Museo reúne este local, también porque no se ha 
cuidado hasta ahora de dar a conocer por publicaciones o reproducciones especiales 
sus cuadros más principales. Así es que muchos escritores extranjeros de bellas 
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artes apenas se ocupan del Museo Nacional, otros sólo citan una sola de sus obras, 
y alguno habla de él con un desprecio que sólo puede concebirse considerándole hijo 
de la ignorancia”16.  
En consecuencia, recomendó que para poder ofrecer pruebas de la 
riqueza de las colecciones, además de proporcionar  “al erario un gasto 
reproductivo”, se vendieran las fotografías en las instalaciones del museo 
por el conserje y el portero. En el ámbito de la reproducción artística 
por medio de la fotografía, la familia Madrazo, jugará, sin duda, un 
importante papel sobre el que no se ha insistido con suficiencia. 
JANE CLIFFORD,  
Tesoro del Delfín, 1864.  
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2. TRATADOS Y REVISTAS  DE FOTOGRAFÍA  
Junto a las noticias y descripciones aparecidas en la prensa, en el 
mismo año de 1839, se publicaron tres traducciones del prospecto 
explicativo de Daguerre, por Eugenio de Ochoa (1815-1872), Pedro 
Mata y Fontanet (1811-1877) y Juan María Pou y Camps (1801-1865), 
en colaboración con Joaquín Hysern y Molleras (1804-1883). Como 
ha señalado Gerardo Kurtz, la traducción de Pou y Camps17, “es 
especialmente interesante desde el punto de vista histórico, editorial y fotográfico por 
contener numerosas notas de traductor en las que se hacen muy extensas y 
autorizadas referencias a la técnica, práctica y circunstancias teóricas del proceso 
daguerrotípico, incluso describiéndose en varias ocasiones los procederes concretos de 
la toma de vistas daguerrotípicas específicas”18. 
Hasta 1846, no se publicaría el primer manual originalmente escrito 
en castellano, que fue redactado por Eduardo de León Rico, El 
daguerrotipo: manual para aprender por sí solo tan precioso arte y manejar los 
aparatos necesarios, en cuya “Nota preliminar” habla de la ausencia de 
textos explicativos en nuestro país que evitan que la fotografía sea 
practicada por un mayor número de aficionados impiden y para ello 
publica este manual donde describe de forma minuciosa todas las 
operaciones para realizar daguerrotipos tras haber aprendido su 
práctica de fotógrafos y publicaciones extranjeras al respecto: “Movido 
hoy, por el lugar que ya entre las personas de buen gusto ha adquirido el precioso 
arte fotográfico; hace algún tiempo que no complacido con la reservada cautela con 
que están escritos los métodos que han visto la luz pública en Francia, deseaba 
escribir un método con desinterés, no omitiendo como precisamente éstos lo hacen, 
los minuciosos detalles de las operaciones, los singulares fenómenos digámoslo asi, 
que á teces suceden y cortan en su operación al aficionado : las causas químicas que 
conducen al mas lisonjero resultado, las observaciones en la colocación de los 
aparatos y de los modelos y cálculos de luz, que solo una larga y costosa esperiencia 
de ensayos puede hacer conocer, por lo que jamás sin una minuciosa y anotada 
esplicacion permitiría hacer nada al aficionado y solo sí desesperarle, incitándole á 
ponerle en manos de un buen fotógrafo objeto que se han llevado muchos de los que 
han publicado sus métodos hasta aquí. Estas consideraciones pues fueron las que 
hicieron decidir al fin á publicar este manual, producto de un asiduo estudio en este 
arte y química por algún tiempo, de las lecciones de los mejores fotógrafos 
estranjeros y de la ávida lectura de tanto bueno se ha publicado sobre el particular. 
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Al dar cima á mi pequeña obrita, creo haber conseguido por lo mismo un 
ahorro de tiempo y de gasto á los amantes de este arte en España y de haber 
adelantado algunas necesarias y curiosas observaciones, propias dé mi esperiencia 
en las pruebas que he hecho y con que he creído llegar á la perfección que tiene hoy; 
solo deseo en ello la buena sanción del publico y esta será la mejor recompensa mi 
trabajo” 19. 
La generalización de la fotografía y su uso para el retrato, el paisaje, 
los monumentos o las reproducciones artísticas se irían introduciendo 
en España, como veremos20, fundamentalmente con la llegada e 
instalación en nuestro país de fotógrafos extranjeros que iniciaron en 
la técnica a otros operarios nacionales. Fue con las mejoras y cambios 
introducidos por Blanquart-Evrard, Le Gray, etc., cuando los 
calotipistas franceses y británicos difundieron de forma práctica y 
directa por todo el Mediterráneo esta técnica. 
El aprendizaje directo fue el modo habitualen el que hizo su 
aparición en España el calotipo, primer procedimiento fotográfico 
múltiple, ya que, a diferencia de la inmediata difusión y traducción de 
los textos de Daguerre, la mención del calotipo apenas se reseña en 
los medios españoles –tan sólo como hemos visto en lo que se refiere 
a la pugna con entre Fox Talbot y Daguerre-, debido a la patente que 
protegía su práctica. 
Tras las traducciones del manual de instrucciones de Daguerre y la 
redacción en castellano del de Eduardo de León, la mención de la 
fotografía en tratados de química y física y la publicación de manuales 
propiamente dedicados a la fotografía fue muy puntual, 
produciéndose un cierto auge a partir de la década de 1860, tanto de 
traducciones, como de textos de autores españoles, así como con el 
nacimiento de revistas especializadas en fotografía. 
En 1861 se publicaban La fotografía, puesta al alcance de todos: Tratado 
completo de archerotipia, panotipia y otros varios procedimientos y observaciones 
sobre las dificultades que se presentan: seguido de los elementos de óptica, aplicados 
a este arte, de José Antonio Sey21 y la traducción del libro de Edouard 
de Latreille, Nuevo manual simplificado de fotografía sobre placa, cristal y papel, 
albumina y colodion seguido de un tratadito sobre los instrumentos de óptica 
aplicados a la fotografía, de la verdadera teoría del estereóscopo, y de fórmulas y 
datos recientes, realizada por el traductor profesional Vicente Guimerá22. 
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Al año siguiente, José María de Cortecero publicaba la segunda 
edición ampliada de su Manual de fotografía y elementos de química aplicados 
á la fotografía: augmentado con varios metodos para hacer el algodon-pólvora y el 
colodion y con unos elementos de óptica, uno de los mas completos tratados, 
traducción de la obra de Ernest de Valecourt, Nouvel manuel complet de 
Photographie sur métal, sur papier et sur verre23. Éste manual, junto con el 
de Barreswil y Davanne, Tratado práctico de fotografía ó sea química 
fotográfica, publicado en castellano en 1864, en los que se explica los 
procedimientos desde el calotipo a la placa de cristal, estarán  
frecuentemente presentes en estudios, laboratorios y bibliotecas de 
aficionados.  
Otros manuales y tratados prácticos de fotografía fueron: Manual 
práctico de fotografía: Conteniendo todos los adelantos en colodion húmedo, seco: 
retratos de fondo perdido, sobre albumina, papel encerado húmedo, seco: foto-lito-
zinco-grafía ampliaciones, publicado en 1864 por el pintor de historia 
Angel Diaz Ginés24; Manual de fotografía téorico-práctica, ó la fotografia al 
alcance de todas las inteligencias, por Alfredo Camps en 187525 y el Manual 
de fotografía, de Felipe Picatoste y Rodríguez en 188226. 
La primera revista especializada en fotografía fue el Propagador 
de la Fotografía27, publicada en Cádiz. De efímera duración, sus 
números quincenales se editaron entre el 15 octubre de 1863 y agosto 
de1864. Fue un vehículo de intercambio de noticias entre los 
fotógrafos y su aparición se debió a la iniciativa personal de Gabriel 
Feliu. Publicó algunos artículos y notas breves de fotógrafos de la 
época, como José Martínez Sánchez, e impulsó la organización de una 
exposición nacional de fotografía, que no llegaría a realizarse. En 
noviembre de 1863 se publicaba el Eco de la Fotografía, Boletín de 
la Sociedad Fotográfica de Cádiz, en la que aparecieron artículos de 
índole técnico, fundamentalmente. 
Fue también en Andalucía donde surgiría la tercera publicación 
especializada, La Fotografía, un año después de las anteriores. 
Fundada por José Sierra Payba (?-ca. 1895/1900), oriundo de Écija, 
trabajó en Sevilla, empezando por dirigir la sección fotográfica del 
bazar La Corona. En 1862 viajó a París y Londres, para abrir 
posteriormente un establecimiento fotográfico en Sevilla. Activo 
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republicano federalista, dejó la ciudad y se trasladó a Barcelona en 
1879, donde compaginó la fotografía con actividades de cambista.  
Un cierto impulso de la fotografía en nuestro país no llegaría hasta 
1899, cuando se fundó la Sociedad Fotográfica (Real Sociedad, a 
partir de 1907), en Madrid. Su núcleo inicial fue el grupo de fotografía 
del Círculo de Bellas Artes de Madrid, que se convirtió en Sociedad 
Fotográfica en diciembre de 1899. La publicación de la primera 
Memoria con Reglamento y lista de 55 socios, se realizaría en enero de 
1900. Su presidente de honor fue Santiago Ramón y Cajal, el 
presidente efectivo fue Manuel Suárez Espada y los vice-presidentes, 
los fotógrafos Andrés Ripollés y Kaulak. Desde su fundación, La 
Fotografía fue su revista oficial hasta que, en 1906, se publicó el 
primer número del Boletín Oficial de la Sociedad Fotográfica.  
En ambas revistas, los destinatarios eran tanto aficionados, como 
profesionales y, dada la época en la que nació, en pleno desarrollo del 
pictorialismo, procuraba dar la visión artística del trabajo fotográfico, 
intentando compararla con la pintura y por ello la mayoría de sus 
contenidos hablaban de técnicas fotográficas con fines artísticos.  La 
Fotografía (1901-1914) fue fundada y dirigida por Kaulak, seudónimo 
del fotógrafo Antonio Cánovas del Castillo y Vallejo (1874-1933), 
sobrino del político.  
3. REVISTAS PROFESIONALES Y BOLETINES ACADÉMICOS. 
El carácter científico que se le dio a la presentación de la fotografía 
en Francia impregnó al resto de países europeos, por lo que los 
progresos y las aplicaciones de la fotografía en diferentes campos de la 
ciencia y la técnica le hizo aparecer puntualmente en las revistas 
profesionales y boletines académicos, cuando la importancia de los 
descubrimientos y avances en un campo de deterrminado así lo 
requería.  
Los avances sobre los procedimientos del calotipo y del negativo 
de cristal, serían reseñados en boletines académicos y revistas 
científicas. En España, fue la Revista de los Progresos de las Ciencias 
Exactas, Físicas y Naturales28, publicación oficial de la Real Academia de 
Ciencias Exactas, Físicas y Naturales, que hizo su aparición en 1850 
en la que mas numerosamente se publicaron artículos dedicados a las 
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técnicas fotográficas y sus aplicaciones específicas. Ya en su primer 
número figuraban dos artículos firmados por Blanquart-Evrad, sobre 
sus mejoras del calotipo, y de Niépce de Saint-Victor, sobre el 
negativo de cristal, que serían las primeras traducciones de estos 
procedimientos en España.  
Sucesivamente la Revista de los progresos…traducirá fragmentos de 
artículos publicados en boletines académicos internacionales, de las   
innovaciones que se estaban produciendo en el campo de la 
fotografía, como los de Fox Talbot, dedicado al grabado fotográfico 
en acero, o de David Brewster, sobre el procedimiento para obtener 
fotografías transparentes de objetos opacos y, sobre todo, destacan los 
artículos dedicados a la aplicación de la fotografía a la astronomía de 
Gautier y al levantamiento topográfico de planos.  
Sobre esta cuestión aparecieron, de forma continua a lo largo de 
1861 y 1862, tres artículos, el primero, firmado por Laussedat, pionero 
en la utilización de la fotografía para el levantamiento topográfico y 
arquitectónico, como vimos29 y los dos siguientes aparecieron bajo las 
siglas “A.T.” y “capitán E.M.G.C.”.  
En relación con el levantamiento de planos, es interesante la 
aparición de varios artículos dedicados a la plancheta fotográfica, el 
primero de ellos, traducción de los publicados por la revista Le Cosmos 
el 20 y 21 de diciembre de 1861 y firmados por Jean Pierre Édouard 
Paté, autor también de Application de la photographie a la topographie 
militaire. Notice sur la planchette photographique de M. Ate Chevallier30. Al 
año siguiente aparecía el artículo Aplicaciones de la plancheta fotográfica, 
firmado por las siglas “D.A.T.”.  
La aportación de Chevallier al campo de la topografía y la 
arquitectura despertó un gran interés y así lo confirma el último 
artículo publicado en la Revista de Ciencias, también editada por la Real 
Academia de Ciencias exactas, Físicas y Naturales, en el que se 
transcribía el informe presentado ante la Société de Geographie por 
Cortambert, Jacobs, Lourmand, Malte-Brun y D´Abbadie31, en el que 
se alababa el aparato de topofotografía que podía aplicarse a los 
planos geográficos y “a los levantamientos de radas, de puertos, de ciudades, de 
monumentos, y a los reconocimientos militares, bien frente a las plazas fuertes, bien 
en campo raso”.  
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La aparición de este procedimiento ya había sido ampliamente 
difundido también en las revistas especializadas en ingeniería. El 
primer artículo sobre el aparato de Chevallier apareció en el Memorial 
de Ingenieros en 1860, firmado por Nicolás Valdés y el mismo fue 
también publicado en la Revista de Obras Públicas32. En “Noticia sobre 
la plancheta fotográfica”, Valdés relata su propia experiencia en la 
práctica de este procedimiento junto a su inventor, “por el interés de 
actualidad que ofrece este invención y la feliz aplicación que puede tener en 
España, me vi con el autor así que tuve la primera noticia, y no solamente conseguí 
enterarme de la composición de este ingenioso instrumento, sino que por efecto de la 
amabilidad de su inventor, pude practicar con él y convencerme de la exactitud y 
fijeza de todas las operaciones topográficas que se quieran ejecutar. Debo, por 
tanto, recomendarle muy eficazmente y llamar la atención que merece el autor y su 
invento hacia las personas y corporaciones científicas”. De Chevallier, la Revista 
de Obras Públicas33 traduciría “La fotografía aplicada al levantamiento 
de planos y nivelación”, de 1865, en el que hablaba de las mejoras de 
su procedimiento original, que es descrito, además, en la memoria 
descriptiva de este procedimiento realizada para su inclusión en el 
registro de privilegios de invención34.  
La Revista de Obras Públicas publicaría también un artículo en el que 
explicaba el procedimiento de fotografía en azul, utilizado 
mayoritariamente por arquitectos e ingenieros en el siglo XIX para la 
reproducción de planos35: “De todos es conocida la aplicación que hoy se hace 
del azul para la reproducción de los planos y dibujos de ejecución de máquinas y 
dibujos de ejecución de máquinas, construcciones, etc. por medio del papel al 
ferrocianuro de potasio. Estas copias aparecen con líneas blancas sobre fondo azul, 
algunas veces poco claras y legibles. M. Pellet ha ideado un procedimiento que 
obtiene aparece con trazos azules sobre fondo blanco, es decir, invierte los términos 
del que hoy se emplea. 
Se prepara desde luego un baño compuesto de 10 partes de cloruro férrico, 5 
partes de ácido oxálico y 100 partes de agua. Si el papel que se emplea no está 
suficientemente encolado, se añade a este baño una disolución de destrina, de 
gelatina o de cola de pescado. El papel se sensibiliza por la inmersión en un baño, 
y secado en la oscuridad puede conservarse indefinidamente. 
Para sacar la copia de un dibujo en papel-tela o papel de caldo, se la extiende 
en un recinto oscuro sobre la hoja de papel preparado, y se la pone en seguida a la 
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luz en la forma generalmente empleada en tales casos. La exposición varía, según 
el estado del tiempo, desde quince segundos hasta cuarenta, y aun setenta en 
invierno. La prueba así obtenida se sumerge en seguida en un baño formado de 15 
a 18 partes de prusiato de potasa por 100 de agua. Tan pronto como la imagen 
aparece, se lava perfectamente y se le pasa a un tercer baño clorhídrico por 100 de 
agua, á fin de quitar las sales ferrosas. Se lava de nuevo y se seca”. 
Serán las traducciones de tratados y artículos de revistas francesas, 
fundamentalmente, las fuentes teóricas para la práctica de la fotografía 
en nuestro país a lo largo de todo el siglo XIX. 
4. PRIMEROS DAGUERROTIPOS Y CALOTIPOS EN ESPAÑA. 
Monlau sería el introductor intelectual del daguerrotipo en España, 
no sólo con la publicación y difusión de las noticias aparecidas sobre 
el nuevo procedimiento, sino que también fue el impulsor material de 
la realización del primer daguerrotipo en España al recomendar a la 
Academia de Ciencias y Artes de Barcelona la adquisición del equipo 
para hacer daguerrotipos que había adquirido Ramón Alabern y Casas 
(c. 1810 - posterior a 1868) en París.  
El primer daguerrotipo en España se realizó en Barcelona el 10 de 
noviembre de 1839 por Alabern, que ya había probado su equipo con 
un daguerrotipo de la iglesia de la Madelaine. La toma, que reflejaba la 
Lonja y la casa Xifré, se realizó con 22 minutos de exposición. Este 
daguerrotipo se subastaría posteriormente, y su ganador pasó a 
recogerlo a la portería de la Academia de Ciencias y Artes de 
Barcelona36.  
En Madrid, el primer daguerrotipo, tendrá una biografía similar al 
de Barcelona. Realizado el 18 de noviembre de 1839, también 
desaparecido, en su elaboración intervendrían los científicos Joaquín 
Hysern (1804-1883) y Juan María Pou y Camps, vinculados a la 
Academia de Ciencias Exactas, Físicas y Matemáticas de Madrid, 
Mariano de la Paz Graells y Agüera (1808-1898), médico y naturalista, 
director del Museo de Ciencias Naturales de Madrid y Josep Camps i 
Camps (1798-1877), Rector de la Universidad de Madrid. 
Según relata el periódico El Guardia Nacional, el 3 de diciembre de 
1839, “ya se ha ensayado en esta capital con un éxito completo el método 
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ingenioso que Mr. Daguerre ha inventado para reproducir la imagen de cualquier 
objeto resultando estampada con la mas admirable exactitud. 
El doctor don Juan Pou, catedrático de historia natural y químico del colegio de 
ciencias médicas de pamplona, y que en la actualidad reside en esta corte, animado 
del mayor celo á favor de los adelantos de los conocimientos positivos, luego que 
tuvo noticia de esta extraordinaria invención trató de procurarse el aparato de que 
se sirve Mr. Daguerre para este fin, y con el objeto de que le auxiliasen en sus 
primeros ensayos invitó a sus amigos don José Camps, catedrático de física y 
química del colegio de farmacia y á don mariano de la paz Graells, profesor de 
zoología en el museo de ciencias naturales de esta corte. 
Estos tres profesores reunidos han sido los primeros que indudablemente han  
ensayado en nuestro país los maravillosos efectos de la invención del célebre 
Daguerre, y con este fin en la tarde del 18 pasado tuvieron la grande satisfacción 
de ver coronado con el mas completo éxito su primer ensayo, sacando por dicho 
método la vista del real palacio que tomaron desde la parte derecha del rio 
manzanares conocida con el nombre de puente Verde, que es el que sirve para 
atravesar el Manzanares por delante de San Antonio de la Florida. 
Son muchas ya las personas inteligentes que han visto esta primera prueba, y no 
hay una que no haya admirado la exactitud con que representa la lámina uno de 
los mas pintorescos paisajes que pueden hallarse en los circuitos de la corte”37. 
RECREACIÓN DEL PRIMER 
DAGUERROTIPO REALIZADO 
EN BARCELONA EN 1839. 
JOSÉ DE ALBIÑANA, 
daguerrotipo del Museo del Prado, 
1851. 
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Este primer daguerrotipo se conservaba en la Facultad de Farmacia 
de la Universidad Complutense, extraviándose en torno a 1980.  
La práctica del daguerrotipo se realizó en España durante toda la 
década de 1840, fundamentalmente para la realización de retratos, 
existiendo escasos ejemplos de edificios o paisajes representados con 
esta técnica. Entre ellos se conserva en Patrimonio Nacional un tardío 
daguerrotipo, firmado y fechado el 4 de octubre de 1851, que 
representa la fachada principal del Museo del Prado38, realizado por 
José de Albiñana, fotógrafo oficial de la Casa Real.  
Recientemente, fue adquirida por el Ministerio de Cultura español 
una vista anónima en daguerrotipo de los tejados de Madrid, sin fecha 
exacta y de limitada calidad, pero de importancia por tratarse de uno 
de los pocos ejemplares existentes de este tipo de vistas. 
Nuestro país, como veremos en el próximo capítulo, fue destino 
para numerosos escritores, viajeros y artistas románticos. Fueron ellos 
quienes realizaron los mejores ejemplos tanto en daguerrotipia como 
en calotipo conservados en la actualidad.  
Los primeros daguerrotipos de arquitectura realizados por 
extranjeros en España, fueron los de Edmond François Jomard (1777-
1862)39, para las Excursions daguerriennes (1841-42). Jomard, ingeniero 
ANÓNIMO,  
Carrera de san Jerónimo, s.a. 
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geógrafo que participó en la expedición napoleónica a Egipto, realizó 
tres vistas de monumentos árabes de España, que se publicaron en el 
primer tomo. Estas imágenes representaban el Patio de las Doncellas del 
Alcázar de Sevilla, el Patio de los Leones de la Alhambra de Granada y una 
Vista del Albaicín de la Alhambra.  
Los siguientes ejemplos de arquitectura española en daguerrotipo 
son los atribuidos a Eugéne Piot (1812-1891), realizados durante su 
viaje con Théophile Gautier (1811-1872), en 1840, y hoy conservados 
en la Paul Getty que representan el Patio de los Leones de la 
Alhambra, una vista de El Escorial y otra del palacio Real de Madrid. 
Tras los contados ejemplos existentes de daguerrotipos de 
monumentos, que para su práctica tenían en contra las condiciones 
meteorológicas y técnicas, fueron numerosos los fotógrafos 
reconocidos en la práctica del calotipo que se dirigieron a España para 
fotografiarla a finales de la década de 1840. 
En calotipo, las primeras vistas de nuestro país fueron realizadas en 
1849 por el vizconde Joseph de Vigier, aunque las suyas se 
publicarán en 1851, y por Claudius Galen Wheelhouse, autores de 
los que hablaremos más adelante.  
GLADIUS WHEELHOUSE, 
Cádiz, Plaza de Isabel II, 1849. 
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A partir de 1850, y hasta 1880,  medio centenar de fotógrafos 
franceses, ingleses y alemanes visitaron la Península Ibérica y su 
interés y la difusión de su obra en sus países de origen, alargó aún más 
la sombra de la imagen romántica de nuestro país. Algunos de estos 
fotógrafos se instalarían en España y enseñarían las técnicas del 
“daguerrotipo en papel”, como era conocido el calotipo en España y, 
después, las de negativo de colodión –patentado en 1850-, como 
evidencian los anuncios publicados en la prensa de la época. 
Entre los primeros calotipistas extranjeros que realizaron 
fotografías de arquitectura española se encuentran Alphonse de 
Launay (1827-1906),  Émile Pécarrerè40 (1816-1904) y Pablo 
Marés41, cuyos calotipos de España han sido recientemente 
descubiertos, repitieron los modelos iconográficos ya fijados sobre 
Sevilla y Granada.  
El primer álbum exclusivamente de carácter arquitectónico en 
calotipo, fue realizado en 1852 por Charles Clifford (¿?-1863), en 
cuya obra nos extenderemos en el capítulo 7, bajo el título de Copia 
Talbotipia de los Monumentos erigidos en conmemoración del restablecimiento de 
S.M. y la presentación de S.A.R. la Princesa de Asturias.... 42. Compuesto de 
7 imágenes positivadas en papeles a la sal, los resultados no fueron 
óptimos, por lo que muchas de ellas fueron silueteadas y redibujadas, 
ya que en muchas ocasiones apenas se apreciaba el monumento. 
Los temas arquitectónicos que figuran en estas primeras imágenes 
se centraron en la representación de los más célebres ejemplos de la 
arquitectura española, en la exaltación de las obras y celebraciones de 
la monarquía isabelina, siguiendo la tradición europea de la reina 
Victoria o el emperador Napoleón III, y en la publicidad de las 
primeras obras públicas realizadas en nuestro país, como el trazado 
del ferrocarril entre Alar del Rey y Reinosa, fotografiado en 1855 por 
el ingeniero y colaborador en su construcción William Atkinson43.  
La fotografía especializada en arquitectura se introdujo en España 
de la mano de aficionados calotipistas extranjeros que buscaban 
continuar la tradición de la representación de la esencia del 
romanticismo español, antes transmitida por pintores, litógrafos y 
acuarelistas. La profesionalización de este tipo de imágenes vendría de 
la mano del británico Charles Clifford, en la década de 1850, y del 
CHARLES CLIFFORD,  
Copia talbotipica de los 
Monumentos erigidos en 
conmemoración…, 1852. 
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francés Jean Laurent, en la de 1860, que se establecerían 
definitivamente en nuestro país, inaugurando un floreciente mercado 
de imágenes que tendría una amplia difusión internacional, como 
veremos en los próximos capítulos.  
La presencia de fotógrafos extranjeros evidenciaba el potencial 
visual que poseía España en sus países de origen y esto fue lo que dio 
un incuestionable empuje a la apertura de los primeros estudios 
fotográficos.  
5. LOS ESTUDIOS FOTOGRÁFICOS.  
La profesionalización y apertura de estudios fotográficos fue 
temprana, aunque nunca tendría el éxito que conoció en otras 
naciones europeas, debido a la ausencia de un mercado burgués y a un 
menor público con poder adquisitivo que reclamara retratarse.  
Los primeros anuncios de la venta de equipos para realizar 
daguerrotipos aparecieron a finales de 1839. El Eco del Comercio 
publicaba, el 10 de noviembre, un anuncio en el que los ópticos 
Bianchi, establecidos en Toulouse, vendían por correspondencia todo 
el equipo completo para poder realizarlos por 350 francos: "Los Sres. 
Bianchi ingenieros ópticos en Tolosa de Francia tienen el honor de anunciar que 
sus establecimientos están continuamente en estado de proveer los gabinetes de física 
y química; y en general de todos los instrumentos que tienen relación con las 
ciencias. Los Sres. Bianchi se obligan á vender en Tolosa en los mismos precios que 
se vende en París. 
Los habitantes del Mediodía de Francia han apreciado las ventajas que estas 
casas les ofrecen un gran numero de establecimientos, tanto en Francia desde hace 
20 años, como es algún en España, se proveen de sus almacenes. 
El daguerrotipo no ha debido ser descuidado. Los Sres. Bianchi han hecho de él 
un objeto especial de su fabricación. Nadie ignora que el admirable descubrimiento 
del Sr. Daguerre, tiene por objeto la fijación de las imágenes formadas en la 
cámara oscura. Cualquiera sin poseer la mas mínima noción de la pintura ni del 
dibujo podrá con el ausilio del daguerrotipo, sacar la estampa, reproduciendo con la 
mas escrupulosa exactitud y con una perfección increíble de pormenores 
incomparables, 
cualesquier objeto que sea, un monumento, una ciudad entera, paises aislados; 
sacar copias de pinturas, grabados y hasta el mismo retrato. 
 
318 CAPÍTULO 4. LA LLEGADA DE LA FOTOGRAFÍA A ESPAÑA 
El precio del Daguerrotipo el mas completo y mas perfecto es de 350 francos. 
En este precio se hallan comprendidas seis chapas, que sirven para sacar 
sucesivamente un sin número de dibujos. Las chapas pedidas por separado de las 6 
mencionadas costarían cada un aparato y pone a cualquiera en estado de operar sin 
obstáculo alguno. 
Tienen igualmente daguerreotipos menos costosos; pero todo el que aspira a 
copias ó reproducciones exactísimas, debe desecharlos por los resultados imperfectos 
que ofrecen. 
Los Sres. Bianchi teniendo cuatro establecimientos en Francia es decir dos en 
París, uno en Burdeos, y uno en Tolosa, advierten á los que se sirvan hacerles 
algún pedido lo hagan en Tolosa de Francia, rue de la Pomme nº 73, ó en París á 
su fábrica rue du con Saint Honoré, nº 11”. 
A partir de esta fecha irán apareciendo sucesivamente varios 
anuncios de estudios situados en las azoteas y partes altas de los 
edificios mas céntricos de las capitales, cada uno de ellos destacando 
sobre los demás su habilidad para realizarlos sin apenas luz natural, 
ofreciendo además colorearlos o realizarlos en variados tamaños. El 
término daguerrotipo se utilizaba indistintamente tanto para definir la 
cámara que lo realizaba, como para la imagen obtenida. 
Al igual que ocurrió en París o Londres, aquellos fotógrafos que 
gozaron del favor de la burguesía e incluso de la monarquía, como 
Martínez de Hebert, Eusebio Juliá o Alonso Martínez, serán citados 
con frecuencia en la prensa y sus estudios descritos como grandes 
templos dedicados a la fotografía, siendo para el caso español una 
característica de distinción el hecho de situarlos al mismo nivel de los 
europeos. 
Entre las descripciones más detalladas se encuentra la publicada en 
el diario La Esperanza, con motivo de la apertura del nuevo 
establecimiento de los hermanos Alonso Martínez, especializados en 
retrato, en la Puerta del Sol44:”A pesar de las dificultades que la agitación 
continua en la que vivimos opone al adelantamiento de las bellas artes, y de faltar 
hoy á los artistas la gran protección que encontraban bajo el régimen de la 
monarquía tradicional, vemos con gusto que en parte se han colocado a la altura 
que hoy tienen en las naciones mas cultas de Europa, merced á loa impulsos del 
celo individual. 
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No es seguramente la fotografía la menos importante entre ellas, si se ejerce con 
el conocimiento que si debido, no mecánicamente. por lo común, se limitan los 
fotógrafos á reproducir servilmente en el papel la imagen de los modelos, sin 
cuidarle de los afectos que se quieren espresar en el retrato. el estudio de la 
naturaleza y el gusto artístico son los que enseñan á elegir la aptitud, el fondo y los 
accesorios adecuados al intento. lo mismo decimos de las perspectivas 
estereoscópicas, de las cuales saca tantos recursos la pintura. 
Bajo aquel aspecto España puede en la actualidad envanecerse con justicia de 
tener artistas tan buenos como Francia, Inglaterra y Alemania, y establecimientos 
fotográficos mejores que los que se hallan en París y Londres. en un solo ramo 
aventajan los estranjeros á los fotógrafos españoles; a saber; en la copia de paisajes; 
y eso porque aquí  no se ha estendido aun la afición á este genero de cuadros. En 
cambio, los retratos que se hacen en el extranjero no sufren punto de comparación 
con los que ejecutan los principales fotógrafos de Madrid, si la holgura y lujo con 
que los que están montados nuestros gabinetes de fotografía, con los mezquinos 
chiribitiles que en aquellas capitales se destinan al ejercicio de esta profesión. 
Tras realizar un análisis por la valorada situación de la fotografía en 
la capital, el periodista insiste en comparar la altura de este estudio con 
la otros estudios europeos ya que además los Alonso Martínez: 
“Después de haber viajado todo el verano estos entendidos artistas por Francia, 
Alemania e Inglaterra, visitando los principales gabinetes de fotografía, con objeto 
de estudiar sus progresos, han vuelto a esta capital y mandado reconstruir de 
nueva, su acreditada galería, sin perdonar gastos de ninguna especie, de suerte que 
puede acaso considerarse como la primera de Europa. 
Solo viéndola, es como puede comprenderse la grandiosidad y lujo de sus 
cámaras, y el talento con que están organizadas sus oficinas”. 
A continuación pasa a describir pormenorizadamente el estudio 
sala a sala, del mismo modo que vimos, se hizo con los estudios de Le 
Gray y Nadar: “La primera pieza del establecimiento, está destinada a la 
pintura: en ella trabajan constantemente dos pintores al óleo. una escalera 
inmediata conduce al cuarto de la señora rostan. conocida por la griega, cuyas 
soberbias miniaturas son muy apreciadas del publico madrileño: esta señora se 
ocupa, también en miniar y tocar á la acuarela, las fotografías. 
De frente, en una sala con chimenea, hállase el despacho, cuyas paredes están 
llenas de retratos al óleo colocados en marcos dorados de  esquisito gusto. sigue un 
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departamento de estantería con efectos del arte, y con un mostrador de cristales, en 
donde se ve cuanto el deseo puede pedir en la materia: marcos, medallones, estuches, 
pulseras, carteras, petacas, relojes, etc., fabricados ex profeso en París y Londres 
para colocar retratos. 
A continuación hay una alegre antesala que da vista por una ventana apaisada 
al cuarto de encuadernación, grandes cubetas de gutapercha para fijar y virar el 
color de las pruebas, abastecida de agua por un aguamanil, estarcidos de todas 
clases colgados en las paredes, mesas cubiertas de compases, cartones, timbres, y 
una escelente prensa para satinar completan al mobiliario de esta dependencia.  
La sala de recibir, cuyo techo y pared lateral están vestidos de cristales que dan 
una luz vivísima pero suave es sumamente espaciosa. el pavimento entarimado 
mide unos sesenta pies cuadrados: el tedio está cubierto con un toldo para quitar el 
gol, las otras paredes con papel-terciopelo, y el lienzo restante ocupado por una 
CHARLES CLIFFORD,  
Puerta del Sol tras la reforma, 1860. 
DETALLE DEL ESTUDIO DE 
ALONSO MARTÍNEZ. 
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elegante estantería donde se ven mas de cien retratos de varios tonos de luz y 
tamaños diferentes. la mayor parte de ellos son de personas distinguidos de todas 
edades. en una mesa de forma elíptica han dispuesto los sres. Martínez un nuevo 
aparato, que entretiene agradablemente, presentando veinte y cinco vistas del Rhin 
con una verdad que deja muy atrás á cuantas se han expuesto en los panoramas y 
galerías topográficas.  
Saliendo por la puerta principal de esta cámara se ve un pasillo con cinco 
puertas. la primera es una salida oculta para las personas que deseen retratarse sin 
ser vistas por el público, por la segunda se entra al tocador, decorado con suma 
elegancia y abastecido de cosméticos, trajes, flores y demás adornos para el servicio 
de las señoras. la tercera da paso al cuarto de limpieza, en el cual se preparan los 
cristales. La cuarta al depósito de papel preparado, de frascos y de sustancias 
sensibles a la acción de la luz común, acción que se contraría descomponiéndose en 
los cristales amarillos de las ventanas.  
Por la quinta puerta se pasa al laboratorio, dividido en cuatro secciones, 
destinada cada una a operaciones distintas. colocado el fotógrafo en el comunica y 
recibe órdenes de todos los estremos del establecimiento por medio de cordones 
acústicos, sin necesidad de interrumpir sus delicadas tareas. 
Por último, entramos en la magnífica galería donde pueden acomodarse grupos 
hasta de cien personas, y sacarse la vea retratos de dos aisladas en cada una de las 
exposiciones. la primera de estas recibe la luz blanco mate desvanecida, y la 
segunda azul degradada de intensa á débil por medio de cristales hábilmente 
dispuestos en el techo y paredes. con un ingenioso y sencillo mecanismo, se cambian 
de pronto los fondos, como las decoraciones dé los teatros, para de esta suerte 
acomodarlos al color y traje de los modelos, a la actitud y lugar en que deban ó 
quieran retratarse. multitud de, apoya-cabezas, pilastras, balaustradas, jarrónes, 
figuras de zinc y de yeso, mesas, sillones de talla de diferentes épocas, cubiertas, 
alfombras, una preciosa piel de tigre aderezada, y otros accesorios, forman la 
decoración de esta pieza. las habitaciones conservan siempre una temperatura 
agradable, a beneficio de estufas y ventiladores. 
Los Sres. Martínez, hermanos, poseen máquinas e instrumentos de toda clase, 
desde la de Quinet hasta el objetivo últimamente inventado por Voightlander; de 
manera que pueden sacar bustos casi de tamaño natural, ó retratos para colocar en 
anillos. 
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Como una ligera muestra de sus trabajos, han espuesto los dueños de este 
establecimiento, que el viernes se volvió a abrir al público, aparadores con 
fotografías en varios parajes de esta capital; pero el mas notable sin duda es el que 
está en la carrera de san Gerónimo, compuesto de nueve retratos de una graciosa 
niña en diferentes posturas vestida de diversas maneras, plantada con 
notabililisimo arte”. 
Los pormenorizados estudios realizados por historiadores locales45 
han ido descubriendo la localización de estos estudios en las 
principales capitales de provincia, a partir de los datos encontrados en 
los archivos municipales o en el Anuario General del Comercio que, en 
1862, por ejemplo, tenía censados medio centenar de establecimientos 
fotográficos en toda España. Según se deduce del estudio publicado 
por Antonio Gómez Iruela sobre las galerías fotográficas en Madrid 
durante el siglo XIX, éstas se incrementaron a final de siglo hasta 
alcanzar el centenar de estudios sólo en la capital. 
Junto a los estudios más elegantes, como el de Alonso Martínez, el 
perfil de los tejados de las ciudades se fue modificando convirtiéndose 
en habituales del paisaje urbano las elevadas galerías acristaladas, a 
veces más modestas y diseñadas con carácter efímero. Esta 
modificación estructural obligó al establecimiento de normativas 
urbanas y reglas de construcción, como hemos podido descubrir, y 
hasta ahora inéditos, en varios proyectos conservados en el Archivo 
de la Villa de Madrid, algunos de ellos firmados incluso por 
académicos como Aníbal Álvarez o Ricardo Velázquez Bosco.  
De 1882 datan dos solicitudes de permiso para construir 
estructuras acristaladas para servir de estudio fotográfico. El 7 de 
noviembre, Julian Gomez solicitaba autorización “para establecer una 
fotografía en la casa nº 15 Carrera San Jerónimo”, incluyendo una 
memoria de construcción firmada por el arquitecto, Fernando Coello. 
La solicitud sería rechazada por el arquitecto inspector del 
ayuntamiento al “no encontrar los documentos suficientemente detallados para 
formar juicio exacto de la construcción que trata de hacerse relacionada con el resto 
de la finca”, por lo que estimaba necesario que se presentaran “planos 
con secciones longitudinales y trasversales destacadas las armaduras de aquilla, 
dadas por los puntos mas convenientes a prestar una idea clara de la concesión que 
se desea, marcando en tinta de diferentes colores lo que hayan de ser entramados, 
Detalle de una estereoscopía donde 
aparece el estudio de J. Laurent en la 
carrera de san Jerónimo, 39, ca. 1860 
Proyectos de galerías fotografícas 
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armaduras de hierro etc. Señalando en planta toda la superficie que ha de ocupar 
el gabinete fotográfico y dependencias que parecen en el actual dibujo ser anejas al 
mismo, rotulándolas según su uso”. A la memoria anexa se acompañó de 
tres dibujos que claramente seguían la estructura recomendada en los 
tratados de fotografía de la época.  
La segunda petición ese año fue realizada por Francisco Barrigón y 
Corchado para “cubrir la azotea del cuarto tercero de la citada casa [c/ballesta 
9, 2º Dcha.], con una galería de madera cristal y zinc para hacer en ella trabajos 
de fotográficos y cumpliendo con lo prevenido en las ordenanzas municipales” y el 
proyecto estaba firmado por Manuel Aníbal Álvarez (1806-1870), 
arquitecto académico de Bellas Artes que describía en su memoria que 
la azotea iría cubierta “por la superior de cristales en la parte indicada AB y 
de zinc ondeado en la BC y en el frente que da a la calle esta cerrado con tabla 
unida dejando los espacios DE y GJ de cristales y con el objeto de que sirva dicha 
azotea para hacer fotografías. (…) No se edifica nada con materiales que den 
carácter de permanente a las obras como ladrillo hierro o maderas que permitan 
tabicar o poner tejado por mas. Lo proyectado tiene carácter provisional estando las 
tablas sujetas a la barandilla con alambre ofreciendo no obstante la seguridad y 
solidez que se requiere”. 
En respuesta a la petición el arquitecto municipal insistió en que “la 
galería ha de crearse con materiales amovibles que no le den carácter de 
permanencia con exclusión de todo tabicado de fábrica ni otro material análogo”. 
Proyecto de FERNANDO COELLO  
para galería fotográfica, 1882. 
Proyecto de ANÍBAL ÁLVAREZ   
para galería fotográfica, 1882. 
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Las necesidades y complejidad del estudio del fotógrafo, obligó a 
profundas transformaciones o a la adaptación en función de la 
estructura original de los inmuebles, al igual que se hacía en el resto de 
Europa. La construcción de edificios nuevos destinados a 
establecimientos fotográficos fueron muy contados en el siglo XIX, 
siendo uno de estos ejemplos, casi único, el proyectado y construido 





Proyecto de RICARDO VELÁZQUEZ 
BOSCO,  para estudio fotográfico de la 
firma J. Laurent&Cía., 1884. 
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Hoy convertido en colegio de enseñanza primaria, situado en la 
calle de Granada, esquina Narciso Serra, fue descrito 
pormenorizadamente en la memoria descriptiva previa a su 
construcción como una casa “destinada á habitación y talleres de 
estampación del establecimiento fotográfico de los Sres. J. Laurent y Cía en el solar 
situado en la calle de Granada, esquina á la de Narciso Serra; constará de piso de 
sótanos de 4 metros de altura, de planta baja de cuatro metros 35 centímetros de 
altura y de planta principal en la cual-según se indica en los adjuntos planos- 
estará situada la galería y los talleres de tirage. 
La construcción será toda de fábrica de ladrillo recocho en sus paredes y los 
pisos con viguetas de hierro de 0m 16 de altura. Las fachadas cuyo espesor será de 
0m 85, contarán primero de un zócalo de piedra sillería hasta la altura de 1m 20 
sobre el que se levantará el resto de la fachada construida con ladrillo fino al 
descubierto y sus impostas y cornisas decoradas con azulejos ó placas de ladrillo 
esmaltado. 
La casa estará, por la calle de Granada, precedida de un pequeño jardín –
según se indica en el adjunto plano-y por lo tanto retirada 5 m. De la línea de la 




RICARDO VELÁZQUEZ BOSCO,  
Estudio fotográfico de la firma J. 
Laurent&Cía., 1884. 
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Ricardo Velázquez Bosco (1843-1923), catedrático de la Escuela de 
Arquitectura y miembro de la Academia de Bellas Artes de san 
Fernando, comenzaba a despuntar por entonces en la arquitectura 
madrileña y el fotógrafo de origen francés Jean Laurent (1816-1886), a 
su vez, era el más destacado del momento, como veremos. Además de 
una relación profesional, su trato fue también de estrecha amistad, 
como evidencia el hecho de que Velázquez Bosco fuera padrino de 
uno de sus nietos48. 
Además de la descripción externa del establecimiento fotográfico 
del propio arquitecto, también contamos con la interna, realizada en la 
escritura de cesión de la firma fotográfica, ocurrida en 1893, una vez 
fallecido J. Laurent. En ella se realiza un pormenorizado inventario de 
todas las fotografías, máquinas, materiales fotográficos y enseres 
incluidos en el contrato, descritos habitación por habitación y que son 
la única descripción existente de un establecimiento fotográfico en 
España de la importancia del estudio de Laurent, dedicado, no sólo a 
la realización de retratos, arquitecturas y reproducciones artísticas, 
sino también a la realización de impresiones fotomecánicas:   
“A.- Una colección de negativos o clichés fotográficos, colocada en el piso alto de 
la casa, encerrada en veinticinco armarios, marcados con una letra o empaquetados 
y otros metidos en cajas, cuyo número total no se precisa y que se cede en globo con 
todos los derechos inherentes a los mismos, aceptándolos el Señor Gamoneda en la 
forma y estado en que se hallan (…).Se ceden así mismo todas las cajas para 
clichés en número de ochenta y otras que tienen que sufrir reparaciones, noventa y 
seis prensas y otras varias en mal estado, accesorios, entre ellos dos pupitres para 
retocar, situados en la habitación denominada “Cuarto de la Tirada” y los 
armarios que ya se ha dicho contienen la colección de negativos. Se exceptúa la 
mesa corrida que se extiende por todo el largo de la habitación, interior y 
exteriormente, por considerarla parte integrante del edificio y comprendida por lo 
tanto en el alquiler de ésta. 
B.- Todas las cámaras oscuras en número de ocho y otras que hay para  
reformar, objetivos en número de veinticuatro, obturadores, chasis, fundas y demás 
accesorios existentes en las habitaciones llamadas “Galería”, 
“Laboratorio”,”Cuarto de Lavar”, “Idem de ampliar”, tal como se hallan, los 
muebles contenidos en las mismas, drogas, productos químicos, cubetas, placas sin 
usar, cámara de ampliar, marcos, caballetes y demás objetos, exceptuando la 
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instalación de gas, cubeta de plomo y su cañería de desagüe al laboratorio, reloj de 
triple esfera, empotrado en la fachada meridional del edificio, cortinaje de la galería 
y cuanto se halla adosado a las paredes, por las razones expuestas al final del 
número anterior. 
C.- En el cuarto llamado “Despacho” situado en la planta baja pasan a ser 
propiedad del Señor Gamoneda las dos mesas, seis sillas y sillón de cuero,  el arca 
de hierro, un armario grande con su contenido, estantes en que se hallan las 
carteras, éstas y las fotografías que encierran, en el número y estado en que se 
encuentran, otro armario para cartas y libros comerciales, excepción de los libros 
que continuarán perteneciendo a los vendedores y de los cuales se facilitarán estados 
al comprador para facilitar la continuación de las operaciones de la casa y el 
aparato telefónico por ser de la empresa y que continuará usando el Señor 
Gamoneda si así le conviniese. 
D.- En el cuarto denominado “Laboratorio de fototipia”, se venden al Señor 
Gamoneda las dos estufas, armario para clichés, escurridores, mesas, estantes, 
utensilios, planchas de cristal, drogas y demás accesorios, exceptuando las 
instalaciones de gas y agua por las razones expresadas en los párrafos anteriores. 
E.- En la habitación denominada “Taller de pegar o almacén”, son objeto de 
la venta los utensilios que contienen, entre ellos, dos satinadoras, un tórculo, una 
cizalla para cortar papel, una mesa de taladrar, sierra, ventilador, escurridores 
para placas, todas las prensas de fototipia en número de once y una luna de un 
metro por setenta y cinco centímetros para construir otra, los estantes con el papel y 
cartulina que contienen, las impresiones en fotografía y fototipia que en dicho local 
se encuentran, mesas, dos aparatos para retocar con sus caballetes correspondientes, 
exceptuando las instalaciones de gas y agua y más partidas de papel que se hallan 
en depósito para devolver a sus dueños cuando el Señor Roswag ordene, según 
relación detallada y firmada que él mismo entregará al comprador.  
F.- En el taller máquinas comprende la cesión un motor de gas, su autor 
Escuder, número setecientos setenta y cuatro con sus accesorios, doble distribución, 
depósito de agua, contador y transmisión, en el estado en que se encuentra, una 
máquina de imprimir en fototipia, su autor Manset y Compañía, número dos mil 
trescientos veinticinco con todos sus accesorios y rodillaje en número de cincuenta y 
siete, otra máquina de imprimir fototipia, número dos mil quinientos cuarenta y 
cinco, su autor Sr. Manset et Tiquet, con sus accesorios y rodillaje en número de 
cincuenta y siete, con la obligación por parte del Sr. Gamoneda de satisfacer a 
dichos fabricantes, lo que se les resta en deber, o sea cinco mil novecientos cincuenta 
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y siete francos y sesenta y cinco céntimos, en la forma que se dirá más adelante; en 
el mismo taller una máquina de imprimir llamada Minerva con movimiento de 
pedal, su autor J. Collot, sus accesorios y las cajas de tipo o letra de imprimir, 
ramas, platina y otros, en el estado en que se halle; varias mesas y otros útiles, 
botes de tinta, llaves y otras herramientas del oficio, papel, cartón y generalmente 
todo lo contenido en el local, excepción hecha de las instalaciones de gas y agua con 
sus correspondientes receptáculos y caños de desagüe. 
G.- En el cuarto llamado del hierro viejo, los materiales  que contenga, 
excepción hecha de la estantería de madera. 
H.- En el cuarto inmediato se cede la cubeta grande, regla de nivel y estantería. 
I.- En el cuarto llamado almacén, las drogas que contenga, el cristal y efectos de 
fotografía que contiene, exceptuando los objetos de mobiliario, alfombras, libros y 
toda la estantería que haya en los tres departamentos, que ha de quedar fija en sus 
paredes. 
J.- En el cuarto llamado lavadero, las planchas que contenga, a excepción de 
las pilas llamadas de potasa que pertenecen a la finca, como también la cañería de 
agua y la artesa de lavar. Son objeto de la cesión al Sr. Gamoneda los moldes para 
fundir y los rodillos de las máquinas”(…)49. 
ANÓNIMO,  Estudio Nadar en el Bv. 
Des Capucines, 1860. 
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Al contemplar el resultado del proyecto de Velázquez Bosco se 
hacen evidentes las influencias de la casa portátil para un fotógrafo 
realizada por el arquitecto francés Héctor Horeau y publicado en 
L’Edilité urbaine (1868)50, y del estudio de Félix Nadar en el Boulevard 
des Capucines, de proyecto anónimo, ambos proyectos conocidos, sin 
duda, por Velázquez Bosco, tanto por sus viajes a París como por su 
conocimiento de la arquitectura de hierro, siendo los trabajos de 
Horeau un referente por entonces. 
La progresiva apertura de estudios fotográficos en las principales 
capitales tuvo su punto álgido en las dos últimas décadas del siglo 
XIX. Aún por realizar un estudio global de este tipo de comercios y 
su índice de impacto en la economía local, como los realizados en 
Francia51, el análisis de censos y solicitudes de habilitación para su 
apertura, como los anteriormente mencionados, evidencian la 
concentración de este tipo de locales en los entornos más populares 
de la ciudad como en el caso de la Puerta del Sol, en Madrid, y siendo 
el periodo comprendido entre 1870 y 1900 el de mayor construcción 
de estudios fotográficos.   
HECTOR HOREAU, Casa portátil 
para un fotógrafo, 1868. 
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6. LA INDUSTRIA FOTOGRÁFICA: PRIVILEGIOS DE INVENCIÓN Y 
PATENTES FOTOGRÁFICAS. 
La progresiva aparición de estudios fotográficos es un indicativo 
del auge de este tipo de actividad comercial y artística, evidencia que 
viene a ser corroborada por la inscripción de privilegios de invención 
y patentes en el registro del Ministerio de Fomento a lo largo de todo 
el siglo XIX. Indicativo de análisis nunca utilizado hasta ahora y sin 
embargo, útil y objetivo para certificar el desarrollo tecnológico y el 
interés por la mejora en los procedimientos fotográficos debido a la 
existencia de una demanda que fue creciendo paulatinamente, las 
patentes fotográficas comenzaron a inscribirse a partir de 1854. 
El funcionamiento moderno del sistema de patentes se remonta a 
1759, con la creación de títulos de privilegio para aquellos que 
“inventaran o introdujeran en España y sus dominios máquinas o 
artefactos desconocidos en ellos”52, si bien las Reales Células de 
Privilegio ya se venían concediendo siglos atrás, pero será durante el 
reinado de Carlos III cuando comience a producirse un registro oficial 
y sistemático. Indicador del progreso y la invención tecnológica, la 
inscripción de patentes experimenta, entre 1855 y 1890, el mayor 
empuje de toda su historia. Durante el convulso reinado de Isabel II, 
en el que España se iba a adentrar en el capitalismo, la economía 
española obtiene una fuerte inyección de recursos gracias a la 
construcción de las vías de ferrocarril y el desarrollo de actividades 
comerciales, mineras e industriales.  
Legislativamente, la normativa irá evolucionando53, sobre todo a 
partir de 1860, momento en el que, como ha señalado Patricio Saiz, se 
produce una verdadera preocupación política y empresarial como 
evidencian varias sesiones dedicadas a esta cuestión en la Real 
Academia de Ciencias Morales y Políticas, protagonizadas por 
personalidades como Laureano Figuerola Ballester (1816-1903) o 
Antonio de los Ríos Rosas (1812-1873)54.  
El 30 de julio de 1878 se promulgaba una ley que pretendía 
modernizar y poner al día todo lo regulado hasta entonces. Su 
ponente, Manuel Dánvila y Collado (1830-1906), experto jurista, 
argumentó que “la invención industrial constituye por medio del 
trabajo el origen de todo valor, la fuente del bienestar, y concurre con 
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las ciencias, las letras y las artes al progreso moral y material de la 
civilización”55. A partir de entonces, los llamados privilegios de invención, 
pasarán a denominarse patentes de invención.   
La ley contaba con 62 artículos que regulaban, entre otras 
cuestiones, la duración de las patentes, distinguiendo entre los 5 o los 
20 años, los derechos de los inventores de forma indistinta entre 
españoles y extranjeros, lo que auspició el auge de inscripciones por 
parte de europeos, la obligación de redactar una memoria descriptiva 
o la obligatoriedad a poner en práctica el invento o mejora antes de 
dos años desde su inclusión en el registro de patentes56. En el siglo 
XIX y hasta bien entrado el XX, cada inventor debía inscribir su 
patente en aquellos países en los que deseaba comercializar y explotar 
su invento, bien por cuenta propia o mediante la cesión a otra 
persona. Esto explica que en el archivo el número de patentes 
inscritas por extranjeros sea tan numerosa y, en ocasiones, mayor, que 
las realizadas por españoles. 
El primer privilegio de invención de carácter fotográfico fue 
inscrito por Marcel Gustave Laverdet (1816-¿?), el 20 de febrero de 
1854, y consistía en un “sistema de fotografía con el cual se 
reproducen los objetos con toda exactitud”57. No se conserva la 
memoria descriptiva de dicho procedimiento y esta amplia descripción 
es en sí misma una definición de la propia fotografía, pero hemos 
encontrado que este mismo fotógrafo había inscrito unos pocos 
meses antes, el 8 de diciembre de 1853, en el registro de patentes de 
Londres, “An improved mode of teatring photographic pictures”58 y 
en su descripción define el procedimiento como un método para “la 
coloración de las fotografías (…), a fin de imitar con la mayor 
exactitud posible el matiz natural del objeto representado”, con lo que 
las similitudes descriptivas entre la patente inscrita en Londres y 
Madrid, hace pensar que se tratase del mismo procedimiento. 
Los siguientes privilegios de invención le fueron otorgados a Jean 
Laurent59, en 1855 y 1856, y consistían en dos procedimientos para 
“dar colorido a los retratos, vistas y cuadros de todas clases ejecutados 
por aparatos fotográficos”60 , de los que tampoco se conserva la 
memoria descriptiva. En 1864, J. Laurent  volvería a inscribir un 
privilegio de invención para la “aplicación de la fotografía a los 
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abanicos”61 y, en 1882, ayudaría en la creación del grafoscopio “o 
cuadro de rotación, aplicable a toda clase de vistas y de carteles-
anuncios”62, patente de invención63 realizada por su yerno Alfonso 
Roswag y Nogier.  
Este aparato servía para el visionado de una imagen panorámica de 
5 metros de diámetro compuesta por varias fotografías ensambladas y 
pegadas sobre una tela para darle mayor solidez y que se movía 
mediante un sistema de rodillos internos. Aunque en el dibujo de la 
patente aparecía una vista de Toledo, fue una imagen completa de la 
galería central del Museo del Prado la que puso en práctica este 
invento, del que la pinacoteca conserva un ejemplar64. 
Por otra parte, según se describe en la memoria, el objeto del 
grafoscopio era “colocar dentro de un cuadro o mueble, de dimensiones 
reducidas, una serie relativamente considerable de vistas o carteles-anuncios y 
hacerles aparecer sucesivamente ante los ojos del espectador, pundiendolos cambiar 
en uno y otro sentido (…). 
ALFONSO ROSWAG,  
Grafoscopio, 1882. 
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Este aparato se compone esencialmente de un cajón, en forma de mueble, 
cerrado en  uno, en dos, o en cuatro de sus costados principales por medio de 
cristales planos, ante cada uno de los cuales aparece una vista o un cartel-anuncio, 
que se cambia a la mano por medio de un manubrio. O automáticamente por 
medio de un mecanismo de relogeria, o un engranaje puesto en acción por las ruedas 
de un carro, cuando en él va colocado el aparato y que se le destina a circular por 
las calles con carteles-anuncios”. 
Según se desprende de la documentación del expediente de la 
patente de invención, ésta sólo tuvo vigencia durante un año, dado 
que Roswag no abonó los derechos para mantenerla, probablemente 
por su escaso éxito comercial. 
La primera patente inscrita por un español se produjo en 1857, por 
Joaquín Hernández de Tejada, pintor y fotógrafo de la Diputación de 
Córdoba que inscribió un procedimiento “para iluminar al óleo toda 
clase de fotografías, litografías y grabados”, del que tampoco se 
conserva la memoria original, que utilizaba en su establecimiento 
cordobés, Galería Fotográfica Americana, según rezaba un anuncio de 
la época: “...retratos de todo tipo y tamaño, tarjeta de visita y sobre 
papel y lienzo, retratos al óleo, iluminación de fotografías y, por 
supuesto, la realización de tarjetas de visita al precio de 40 reales la 
primera copia y cuatro por las siguientes”65.  
Dar colorido a las imágenes fue una de las prioridades de estos 
primeros privilegios, como evidencian los ya vistos, a los que se 
añaden los de George Reeves Smith, en 1872, “procedimiento para 
aplicar color a la superficie de las fotografías”66 o el “procedimiento 
para la reproducción de imágenes fotográficas policrómicas en 
número indeterminado”, inscrito en 1875 por la Sociedad Anónima de 
publicaciones periódicas. Uno de los últimos privilegios de invención 
inscritos mas relevantes en este campo fue el del propio Louis Ducos 
du Hauron (1837-1920), inventor de uno de los primeros 
procedimientos de color por síntesis aditiva que inscribió un “sistema 
de fotografía de los colores” en 187767: “Produciendo tres colores, mezcla a 
la vez de que resulta de su superposición, todos los colores, resulta por el contrario 
que un cuadro cualquiera, es decir, una superficie formada de la reunión de todos 
los colores o de un cierto número de ellos, puede con el pensamiento, descomponerse 
en tres, rojo, azul, amarillo, cuya superposición reconstituye dicho cuadro.(…) 
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Con la cámara negra obtengo separadamente tres pruebas, tres clichés de un 
mismo asunto, con tres luces diferentes, verde, anaranjada, morada. Hago pasar el 
monocromo colorado por debajo del cliché que me ha dado la luz verde, el 
monocromo azul por debajo del cliché de la luz anaranjada, el monocromo amarillo 
por debajo del cliché de la luz violeta.(…) 
Habiéndolos producidos cada uno de ellos un cliché negativo (1) que reproduce 
los negros del modelo con blanco y los blancos del modelo con negro, reproducirá 
también  los negros del modelo con la preparación colorada azul o amarillo, propia 
de este monocromo, y ese colorado, o ese azul o ese amarillo, será también más 
intenso cuanto menos negro será el negro del modelo; y recíprocamente cada uno de 
ellos reproducirá los blancos del modelo cuando no haya materia colorante, cuando 
esta materia este eliminada por los negros del negativo, y lo estará tanto en cuanto 
más blanco sea el blanco del modelo. 
En segundo lugar como representación del color especial a los objetos que se 
tratan de representar cada uno de los tres monocromo será igualmente exacto y esa 
representación es la que engendrará de uno u otro monocromo las diferencias que 
deben ofrecer y que no ofrecería la simple traducción de los claros y oscuros. 
En resumen: la cromo-fotografía tal cual ya la he comprendido y propongo 
puede definirse “el arte de reproducir separadamente con tres imágenes, colorada, 
azul, amarilla, la imagen de la cámara negra, por medio de la descomposición de 
la luz en tres luces, cada una de las cuales ofrece el color complementario de la de la 
imagen, cuyas impresiones procura, siendo en seguida estas tres pinturas 
monocrómicas en una sola pintura que es la representación policroma y completa 
del modela.(…)” 
Otros célebres inventores extranjeros que inscribieron sus inventos 
fueron Jacques Wothly, para un procedimiento fotográfico llamado 
wothlytypia para mejorar la técnica del colodión, o François Willème 
(1830-1905)68 que lo hizo de su célebre procedimiento para crear 
fotoesculturas69, por medio del que retrató a la Familia Real española 
en 1865. Este procedimiento consistía en “obtener una escultura de tamaño 
natural, mayor o menor, ya de modelo vivo ya inerte, combinando la acción 
fotográfica en ciertas condiciones con el empleo de uno o de muchos pantógrafos y un 
platillo porta materia, dividido en tantas partes como haya imágenes de la persona 
u objeto que quiera foto esculpida: el platillo es susceptible de tomar todas las 
porciones del modelado; en el producto industrial nuevo que obtengo por el 
procedimiento que he combinado; en las disposiciones especiales que he descrito para 
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realizar diversas partes de un procedimiento y en obtener caricaturas. Podré variar 
las disposiciones de los objetos, colocándolo en elipse, en círculo o de cualquiera otro 
modo y colocar las imágenes de proporciones diferentes en las mismas condiciones 
por la acción de agrandar las pruebas y basta que las condiciones de trabajo sobre 
la materia en que vaya a esculpirse, reproduzca las condiciones en que las imágenes 
están con objeto de conseguir los diferentes aspectos de un mismo modelo, vivo o 
inerte, en suficiente cantidad para la reconstitución completa de la escala 
establecida. Podré valerme también de todo sistema fotográfico, cualquiera que sea, 
así como de todo medio que permita obtener imágenes en las condiciones que creo 
necesarias y suficientes. Podré igualmente servirme de cualquiera acción combinada 
y simultánea de los objetivos y utilizar cualquiera sistema de fotografía, 
diagrafía....con auxilio de uno, dos o varios pantógrafos de acción combinada y 
cualquiera máquina para copiar dibujos que me dé el efecto necesario y suficientes 
para obtener mis foto esculturas. Son de mi invención, como las anteriores, los 
procedimientos que he descrito de esculpir mecánicamente en materia que pueda 
dividirse en láminas delgadas, recortarse, estamparse,... Por medio de este sistema, 
puedo obrar directamente sobre el modelo inerte con el pantógrafo o cualquiera otra 
máquina de dibujar, sin el auxilio de la fotografía”. 
También fueron varias las aplicaciones inscritas para la mejora de 
los procedimientos fotomecánicos70 y para la impresión de la 
fotografía sobre diversos materiales como telas, porcelanas y 
metales71. Entre los privilegios de invención relacionados con el 
ámbito de la técnica, los hay tan interesantes como el “procedimiento 
para obtener retratos, vistas y toda clase de reproducciones 
microscópicas”72, de Julián Francisco López, en 1861, el “sistema de 
mejoras en la construcción de los aparatos panorámicos llamados 
planchetas fotográficas horizontales”73, de François-Auguste 
Chevalier74 o la calco-fotografía para “la copia de planos 
topográficos”75, por Manuel Moreno y Ruiz, en 1865. 
A partir de 1878, con la nueva normativa, el número de patentes 
fotográficas aumenta considerablemente, sobre todo las de 
extranjeros, lo que evidencia un interés por la explotación de este tipo 
de procedimientos debido a una creciente demanda tecnológica y 
comercial. Así, si en el período entre 1854 y 1877, los privilegios de 
inscripción de extranjeros suponían un tercio de las inscritas, en el 
periodo entre 1878 y 1886, dos tercios de las patentes las realizarán 
franceses e ingleses, fundamentalmente. Entre 1887 y 1900, el número 
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de patentes de invención alcanza casi los dos centenares, de las cuales 
la mitad estarán realizadas por extranjeros. 
Las primeras patentes de invención inscritas fueron las realizadas 
por Édouard Gateau Lafaline y Desiré van Monckoven, para un 
“Procedimiento químico para verificar ampliaciones fotográficas del 
carbón”76 y para “Un nuevo procedimiento inalterable, llamado al 
carbón, aplicable a las ampliaciones por medio de la cámara solar”, 
ambos de gran difusión por ser las copias al carbón muy utilizadas en 
ésta época en la reproducción fotomecánica de obras de arte. Otros 
célebres extranjeros serán los hermanos Bisson, que patentarán, en 
1884, “un procedimiento para colorar por medio de impresión las 
imágenes obtenidas por la fotografía o sus derivaciones”77 que 
consistía en: “(…) colorar por medio de impresión por la fotografía y sus 
derivaciones, cuya novedad está esencialmente constituida por los puntos siguientes: 
 Primero: La impresión de los colores en una de las caras, ya de la película 
transparente de gelatina de las pruebas obtenidas al carbón o por la fotografía, ya 
de las pruebas conducidas por soportes perfectamente transparentes, ya de las 
pruebas fotográficas o fototípicas obtenidas en las partes de papel o de otra clase 
igualmente transparentes. 
 Segundo: El sistema indicado para tratar en un baño en frío, compuesto 
de benzina refinada, resina y aceite de linaza, en las proporciones señaladas, los 
diversos soportes transparentes en parte, como papel vegetal, dióptrico, mineral, 
papel cuero, etc, a fin de darles una translucidez completa. 
 Tercero: El sistema de impresiones sucesivas, por medio de planos, de los 
diversos colores que se trata de obtener con ayuda de patrones delgados de 
sustancias opacas como metal cartón, etc, en los cuales se han recortado previamente 
los contornos exactos, tomados de una fotografía de la imagen, de los diversos 
matices que se han de obtener y que se aplican a una piedra litográfica para 
obtener partes que presenten las formas exactas de las partes pintadas y que se 
imprimen sucesivamente sobre pruebas convenientemente mareadas y preparadas de 
la manera indicada. 
 Cuarto: La modificación de este sistema de impresión que consiste en 
operar a la mano, para las pequeñas tiradas, por medio de los patrones recortados 
que se han descrito y que facilitan la aplicación rápida, por medio de planos hechos 
al pincel, de los diversos colores que se desean obtener. 
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 Quinto: El sistema indicado para montar las pruebas coloreadas, 
efectuados del modo descrito sobre cristal, sobre cuadros de madera o sobre tela, 
según la apariencia que se quiera dar a la imagen. 
Entre las patentes de fotógrafos españoles se encuentran las de 
Antonio y Emilio Fernández, del estudio Napoleón, con un “nuevo 
producto industrial de espejos decorados con producciones 
fotográficas, estén o no pintados al óleo, aguada, etc”, la de Ramón 
Valls y Benavente, de un “Sistema para dar a los retratos un doble o 
triple fondo y un colorido permanente”78, y la de José Sierra y Payba, 
“para hacer tarjetas de visita con inscripciones fotográficas”79. 
De nuevo, el número de patentes destinadas a procedimientos 
fotomecánicos fueron numerosas, destacando la de Miguel Joarizti 
(1840-1891) y Heribert Mariezcurrena (1846-1898), expertos litógrafos 
y grabadores del fin de siglo que, en 1884, patentaban un 
“procedimiento para obtener directamente del natural, de cuadros, los 
clichés negativos necesarios para la impresión de las placas y piedras 
en la zincografía, fotograbado y fotolitografía” con el que obtenían 
“por medio de la fotografía, clichés punteados o rayados perfectamente aplicables a 
la impresión de las placas de zinc y piedras litográficas porque han desaparecido la 
uniformidad de las tintas de la fotografía transformando las superficies lisas en 
superficies de puntos y líneas perfectamente aplicables al grabado. 
La primera operación que hay que ejecutar en nuestro procedimiento es la de 
obtener del objeto cuyo grabado se desea, en cliché positivo por cualquiera de los 
modos fotográficos conocidos. 
La segunda operación es obtener un cliché punteado o rayado. En el primer 
caso se obtiene del modo siguiente: se prepara una piedra litográfica o plancha 
metálica, se le da tinta se raya su superficie por medio de la máquina, primero  en 
una dirección y después perpendicularmente: estas líneas dividen la superficie de la 
piedra o plancha en pequeños cuadrados negros o sea puntos.(…) 
La tercera operación nos da el cliché negativo que nos ha de servir para obtener 
la impresión a la luz de la superficie de zinc o piedra previamente preparada en la 
composición de betún de judea o por cualquier otra que pueda emplearse en la 
fotolitografía, zincografía y fotograbado. Este cliché negativo se obtiene por los 
métodos fotográficos ordinarios del positivo de la operación primera, interponiendo 
el cliché punteado o rayado de la segunda. El efecto que produce la ley al pasar por 
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estos dos clichés es el siguiente: a través de las partes opacas del cliché positivo pasa 
poca luz y en el negativo resultan los puntos agrandados: lo contrario sucede en las 
partes claras del positivo, en las que las dimensiones de los puntos de tal modo que 
una larga exposición los haría desaparecer por completo y estos dos extremos 
quedan enlazados por una gradación perfecta. De modo que cuando se han 
trazado los puntos perfectamente equidistantes resultan de mayor tamaño en las 
partes negras del dibujo y las pequeñas en las claras dando así la grabación 
necesaria para la buena representación de los objetos. Cuando los puntos no están 
igualmente equidistantes entre si o cuando los claros que dejan en un sentido son 
más pequeños que los del otro al agrandarse los puntos que corresponden a las 
partes opacas del positivo quedan unidas por los lados que se hallan a menor 
distancia y forman una línea que termina por puntos aislados o por una línea más 
fina al llegar a las partes claras del cliché positivo. Si el cliché que interponemos es 
rayado en vez de punteado donde corresponde a las partes, opacas resultará la línea 
ensanchada y se irá adelgazando a medida que se acerque a las partes claras del 
positivo. 
Reivindicamos pues como formado esencialmente el objeto de esta patente, la 
obtención de clichés negativos con destino a la fotolitografía, zincografía y 
fotograbado partiendo de los clichés positivos que se sacan de los negativos tomados 
al natural o interponiendo un cliché punteado o rayado cualquiera que sea la 
distancia a que se hallen entre si los puntos a las únicas conformes con lo que se ha 
descrito en la memoria”. 
También se desarrollaron patentes especializadas en el campo de 
topografía de la mano de Luis Torres Quevedo, hermano pequeño de 
Leonardo, célebre ingeniero y también militar e inventor, que patentó 
dos cámaras foto-topográficas en 188680 para el levantamiento de 
planos mediante el uso de la cámara fotográfica, perfeccionando los 
procedimientos de fotogrametría ya existentes (véase transcripción 
completa en el anexo documental). 
La inclusión en los estudios de historia de la fotografía de los 
privilegios de invención y de las patentes, es otra de nuestras 
aportaciones inéditas en el presente estudio, ya que su existencia nos 
aporta no sólo una clara visión de una parte de la actividad científica 
en el siglo XIX, sino que también nos ha aportado importantes datos 
biográficos de numerosos fotógrafos y de su actividad en el siglo XIX 
hasta ahora desconocidos, como veremos en el próximo capítulo. 
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7. APRENDER FOTOGRAFÍA EN ESPAÑA. 
El aprendizaje de las técnicas fotográficas, como ya hemos 
mencionado, se produjo fundamentalmente por medio del contacto 
con profesionales extranjeros que introdujeron los distintos 
procedimientos en nuestro país. La publicación de anuncios en los 
que los fotógrafos hacían retratos y daban lecciones fueron frecuentes 
en la prensa decimonónica y el traspaso de establecimientos, ya 
reformados como galerías fotográficas, fue constante, como 
evidencian los padrones municipales. 
El uso de fotógrafos especializados para realizar trabajos de 
encargo por parte de instituciones y profesionales del arte y la 
arquitectura fue limitado en el siglo XIX y la posibilidad de que esta 
práctica fuera aprendida por artistas, arquitectos o ingenieros durante 
su periodo de formación fue, a diferencia de lo que vimos ocurrió en 
Francia, inexistente.  
La inclusión de la fotografía en los planes de estudio oficiales 
nunca figuró en nuestro país en ninguna de las disciplinas técnicas 
durante el siglo XIX. La creación de las escuelas de Artes y Oficios, 
planteadas para solventar la precariedad formativa de los trabajadores 
en la segunda mitad del siglo XIX contaba con asignaturas de química 
y física entre ellas, pero quedaban reducidas a la enseñanza de 
procesos de tinte, blanqueo o fermentaciones. La primera mención al 
uso de aparatos fotográficos para la formación profesional la 
encontramos en el inventario del Real Instituto Industrial de Madrid81, 
fundado en 1850, en sustitución del Conservatorio de Artes. Fue la 
primera escuela de ingeniería industrial superior que funcionó en 
España y según José Mª Cano Pavón, “consiguió disponer de medios 
humanos y materiales aceptables para su época”. Con motivo de su 
clausura en 1867, se realizó un pormenorizado inventario de cada una 
de los gabinetes de física, química, mineralogía y geología. Dentro del 
gabinete de física, el mejor dotado de todo el Instituto, encontramos 
la mención de una cámara oscura y de “un daguerrotipo con todos sus 
accesorios”82, pero no existen más testimonios que puedan ofrecernos 
datos sobre el uso que se dio a estos instrumentos en el Real Instituto.  
Tampoco en los planes de estudio de ingenieros y arquitectos 
apareció la fotografía, si bien para la realización de estudios 
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topográficos y el levantamiento de planos, sí utilizaron desde 1861 los 
inventos de Laussedat y Chevalier83. 
Donde sí tenemos constancia, gracias a la documentación inédita 
encontrada, de un intenso debate sobre la enseñanza y posibles 
aplicaciones científicas de la fotografía, fue en la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando.  
Las reacciones académicas ante la aparición de la fotografía, su 
enseñanza como disciplina artística o su competencia con el grabado 
durante el siglo XIX es conocida en la historiografía europea, pero 
aún se desconocían para el caso español. La investigación de la 
documentación inédita sobre la petición para realizar fotografías en el 
Museo de la Academia por parte de Jean Laurent, en 1867, así como el 
proyecto de crear un taller fotográfico dos décadas después, son el 
mejor testimonio de la postura de académicos y artistas españoles, por 
una parte, ante la competencia que para el grabado suponía la 
aparición de la fotografía y por otra, sobre la conveniencia de su 
enseñanza a los estudiantes de la institución.   
Convertido en el establecimiento J. Laurent y Cía desde 1863, 
explotó durante tres décadas, casi en exclusividad, la reproducción de 
las obras artísticas de la Península hasta que en 1898, con la 
desaparición de Roswag –Laurent había fallecido en 1886- y tras un 
período “oscuro” de dos años marcado por diversos pleitos, el 
archivo sería adquirido por José Lacoste y Borde en 1900, quien le 
devolvió el esplendor de los mejores años de la firma, mejorando y 
ampliando el número de fotografías del Museo del Prado, la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando y de numerosos 
monumentos nacionales. 
Laurent no encontró en las peticiones para realizar su trabajo 
impedimento alguno, ya que su fama y recomendaciones reales84 e 
institucionales le precedían. Sin embargo, su solicitud para fotografiar 
las colecciones del museo de la Academia de Bellas Artes de San 
Fernando, en 1867, es un interesante documento tanto por la 
declaración de intenciones del fotógrafo francés que pretendía 
reproducir el mayor número de obras artísticas que permitieran un 
completo “estudio analítico y comparativo” para “ilustrados” del arte, 
como por la polémica que surgió en el seno de la institución al darle 
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respuesta. Su solicitud dio origen al primer debate oficial en España 
de una institución académica sobre la conveniencia del uso de la 
fotografía, poniendo de manifiesto la misma preocupación existente 
en otros países sobre el lugar al que se relegaba el grabado.   
En su petición ante la Academia, Laurent expuso que “habiendo 
reproducido en virtud de autorización especial de S.M. la Reina (Q.D.G.) por 
medio de la fotografía, las pinturas más importantes que encierra el Museo Real, 
cuya publicación hecha a instancias de las personas más ilustradas que en Europa 
se distinguen por su saber y amor a las bellas artes, le ha valido parte de ellas, los 
mayores plácemes, contribuyendo de este modo a popularizar y extender la gran 
fama de que goza la galería regia de Madrid, al mismo tiempo que facilita a los 
que se dedican al estudio de la pintura un fac-simile aunque imperfecto de los 
mejores modelos del arte, desearía el exponente guiado de estos mismos 
sentimientos, hacer extensiva la publicación a las selectas obras que posee la Real 
Academia que V.I. tan dignamente dirige a fin de aumentar el caudal de modelos 
y elementos de estudio analítico y comparativo de las obras maestras que están 
diseminadas y que sólo la reproducción fotográfica las puede dar la verdad aparte 
del original”85.  
La solicitud iba firmada por Alfonso Roswag, representante por 
poderes de J. Laurent y fue sometida a valoración por una primera 
comisión nombrada en la Junta Ordinaria de 29 de febrero de 1867. 
Compuesta por los académicos José Gutiérrez de la Vega, Valentín 
Carderera (1776-1880) y Sabino de Medina, junto al secretario Juan 
Bautista Peyronet, elaboró un primer informe en el que no 
consideraba oportuno otorgar la pertinente licencia al fotógrafo. 
Aunque reconocía el importante papel que la fotografía tenía para la 
difusión del arte, objetivo que coincidía con una de las misiones de la 
propia institución, la solicitud de Laurent no pudo ser más inoportuna 
al interferir en la edición de un álbum de láminas donde aparecía una 
selección de las obras más célebres del Museo de la Academia y que se 
publicaría bajo el nombre de Colección de cuadros selectos de la Real 
Academia de bellas Artes de San Fernando, publicados por la misma, con 
ilustraciones de varios Académicos (1870-1885).  
La edición de este álbum de grabados fue acordada, en 1862, por 
una comisión presidida por Federico de Madrazo, con el fin de 
atender uno de los fines principales de la institución que era la 
divulgación de las obras que conservaba para ser estudiadas por los 
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artistas, además de, según se afirmaba en la Advertencia a la obra, 
“contribuir a que el difícil arte del grabado, que tan escaso empleo 
logra en nuestro país, obtuviese algún fomento, traduciendo al cobre 
o al acero producciones de grandes maestros”86.  
Los dibujos de los cuadros y su posterior grabado se encargaron a 
distintos artistas vinculados a la Academia, produciéndose como 
destaca Félix Boix, “la doble interpretación del dibujante y del 
grabador, nada favorable, ciertamente, a la conservación del carácter y 
espíritu de los originales” 87. La Colección de cuadros selectos… contaba 
con una selección de cincuenta obras, editadas en fascículos y 
acompañadas de un texto introductorio a cada lámina redactado por 
distintos académicos. No vio la luz hasta 1870 y terminó de publicarse 
en 1885. Entre los grabadores y aguafortistas colaboradores se 
encontraba Bartolomé Maura (1844-1926), José Galván (1837-1899), 
Ricardo Franch (1839-1888) o Domingo Martínez Aparici (1822-
1898), entre otros.  
Al ser éste un proyecto de la Academia, las pretensiones de 
Laurent&Cía. se encontraron con una argumentada negativa. Los 
académicos firmantes del primer informe88 realizaron una clara 
defensa del proyecto de grabados iniciado en 1862, debido a que en 
ese momento ya se había realizado el grabado de la mayor parte de los 
dibujos y grabados de las pinturas que lo componían. Entre los 
argumentos que defendieron en la Junta, celebrada el 1 de abril de 
1867, no negaban que la misión de la Academia era la de difundir y 
hacer, por todos los medios posibles accesibles “a la generalidad de 
los artistas y de todas las clases de la sociedad capaces de sentir la 
belleza” las obras que custodiaba el museo, pero eran conscientes que 
la aparición de las principales pinturas del museo en fotografía 
desluciría el proyecto ya que “sabido es cuán difícil es el luchar con la 
misma realidad por defectuosa que sea la reproducción fotográfica”.  
La competencia entre grabado y fotografía había comenzado en el 
mismo instante en el que la segunda hizo su aparición oficial en 1839 
y llenó numerosas páginas de boletines, revistas y discursos 
académicas durante todo el siglo XIX.  
También mencionaba el informe la cuestión económica que 
afectaba, no sólo a la inversión ya realizada para el proyecto de 
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grabado, sino que además sabían que el precio de las estampas no 
podía competir con el de la fotografía, lo que dejaba al descubierto 
que la intención primera con la publicación de Colección de cuadros 
selectos, era la de amortizar la inversión realizada (hasta la fecha más de 
cincuenta mil reales) e incluso obtener beneficios.  
Para afianzar su negativa, el informe concluía minimizando la 
relevancia de fotografiar los cuadros de la Academia, puesto que, para 
el conocimiento y el estudio de las obras de arte, ya se contaba con las 
reproducciones realizadas en el “Real Museo” y, sobre todo, se ponía 
de relieve el delicado  estado en el que se encontraban los cuadros de 
la Academia que se perjudicarían “removiéndolos de su sitio y 
arreglando su colocación, pues se resecan a la acción del sol que 
necesitan para fotografiarse”. 
El informe dio origen a una confrontación de criterios y los 
académicos no conformes presionaron para que se creara una nueva 
comisión que, presidida por Pedro de Madrazo, finalmente accedería a 
otorgar la autorización a Laurent&Cía.  
Este nuevo consejo tuvo en consideración las ventajas e 
inconvenientes que la reproducción fotográfica podría dar y concluyó, 
en carta elevada al Ministro de Fomento89 -que era la instancia 
encargada de determinar finalmente la aprobación de este tipo de 
permisos- que no consideraba incompatible la edición del álbum de 
láminas con la realización de una copia fotográfica, ya que el primero 
tenía un objetivo y un público mucho más ilustrado al que la 
fotografía no llegaba. Además, desde el punto de vista económico, la 
edición de grabados era mucho más cara que la edición ilimitada de 
obras fotográficas.  
En este sentido, cabe recordar que las disputas entre ambas artes 
estaba en su punto álgido en torno a 1860: en 1862 se promulgaba en 
Francia la protección legal acerca de los derechos de autor de los 
fotógrafos, equiparándolos a los de los pintores y dejando al margen a 
los grabadores y, un año más tarde, el Parlamento británico pedía que 
se investigase acerca de la conveniencia de seguir incluyendo a los 
grabadores como miembros de pleno derecho en la Royal Academy o 
si la aparición de la fotografía debía eliminar dicha norma.    
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En la Academia de San Fernando, el presidente de la comisión que 
defendió la petición de Laurent, Pedro de Madrazo, consideraba que 
la fotografía era un medio poderoso de propagar el conocimiento de 
las escuelas y reiteraba lo que Roswag en su solicitud ponía de 
manifiesto acerca de la oportunidad que la fotografía ofrecía para el 
estudio comparativo de las obras de arte, “contribuyendo a ilustrar la 
historia y la parte técnica del arte”. Es esta una de las mejores 
definiciones del objetivo que la fotografía de arte alcanzó en el siglo 
XIX en toda Europa y que se confirmaría con la aparición, desde 
1860, de firmas comerciales especializadas en la reproducción artistas 
como Braun, Giraudon, Alinari, Anderson o Hanfstaengl. 
La firma Laurent&Cía. realizó cuarenta y cinco fotografías, 
siguiendo una serie de estrictas normas: “1º Los cuadros no deberán salir 
del local de la Academia. 2º No se permitirá desclavar ni arrollar cuadro alguno. 
3º En todas las operaciones como descolgar, colgar, y sacar a la azotea o patio los 
cuadros para fotografiarlos, deberá encontrarse presente el Restaurador de la 
Academia, para estar a la mira y cuidar de que los cuadros no padezcan 
detrimento alguno. 4º Los cuadros clásicos o grandes como son los medios puntos de 
Murillo, la Santa Isabel, el San Antonio de Ribera, los de Alonso Cano y Rizi, 
los de gran volumen donde se requiere el mayor cuidado, asistirá  su responsable, y 
si estas operaciones de hiciesen demasiado largas deberá turnarse con un individuo 
de la sección de pintura. Quedando encargado el Sr. Laurent en avisar días antes, 
para que se encuentre siempre una persona entendida. El Sr. Laurent tendrá al 
efecto operarios inteligentes que sepan tratar los cuadros con esmero no 
estropeándolos al cogerlos. Y por último, se evitará el que los cuadros estén lo 
menos posible expuestos al sol. Tales son las condiciones a las cuales cree la 
Comisión que debe atenerse el Sr. Laurent”90.  
El tamaño de los negativos -hoy conservados en su mayoría en el 
Instituto de Patrimonio Cultural Español- fue el habitual de la firma 
para la reproducción de obras de arte, 26x35 cm., siendo, además, los 
llamados medios puntos de Murillo (Santa Isabel, El sueño del patricio, El 
patricio revelando su visión al papa) fotografiados en formato 
estereoscópico, dada la fama de estas obras y la popularidad que este 
procedimiento gozaba entre el público. 
Analizando ambos proyectos, Colección de cuadros selectos de la 
Academia, con cincuenta grabados, y la serie de cuarenta y cinco 
fotografías realizadas por Laurent citadas en el catálogo de la firma 
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comercial Nouveau guide du touriste en Espagne et en Portugal, itinéraire 
artistique, se observa que en ambas obras treinta y siete pinturas 
coincidían, y prácticamente todas ellas, a su vez, aparecían citadas en 
la obra del académico José Caveda y Nava, Memorias para la historia de 
la Real academia de San Fernando y de las bellas artes en España: desde el 
advenimiento al trono de Felipe V, hasta nuestros días que se había publicado 
ese mismo año de 186791, destacándolas de entre las más de 
cuatrocientas que por entonces conservaba la Academia. Caveda 
reconocía en su libro que la fotografía era “uno más de los progresos” 
que ayudaban a un mayor conocimiento del patrimonio, a su estudio y 
difusión.  
El auxilio que para el estudio comparativo de las obras de arte 
suponía la fotografía, como defendían Alfonso Roswag, Pedro de 
Madrazo y José de Caveda, seguía las corrientes historiográficas que 
circulaban por toda Europa y fueron, sin duda, una de las razones 
para que bibliotecas y museos acudieran a los archivos fotográficos de 
Braun, Giraudon, Alinari o Hansftaengl para construir su propio 
mapa iconográfico de forma generalizada a partir de 1870. 
Pero esta no fue la única ocasión en la que la Real Academia 
debatió sobre el uso didáctico de la fotografía en el siglo XIX. 
Además, también se planteó su posible enseñanza a sus alumnos tras 
la solicitud realizada por el fotógrafo Dionisio Fernández Alcalde, 
fechada en 1886, al Ministro de Fomento92, en los siguientes términos: 
“El que suscribe, Dionisio Fernández Alcalde, soltero, natural y vecino de esta 
Corte, donde está empadronado Calle del Príncipe  nº 27, piso 4º y de profesión 
fotógrafo, como lo acredita su cédula personal nº doscientos noventa y ocho, 
expedida en Madrid en 23 de Febrero de 1.886, con la debida consideración tiene 
el honor de exponerle: 
        La fotografía está hoy reconocida como un poderoso auxiliar a la pintura 
al grabado y a la escultura, porque la reproducción instantánea de grupos, paisajes, 
perspectivas, ropages y todos los elementos que representen el modelage ya esté vivo o 
muerto, pueden facilitarse al artista tomadas del natural y con muy pequeño 
sacrificio. 
A la altura que ha llegado la Escuela de Pintura, Escultura y Grabado, de la 
Real Academia de San Fernando, le era preciso un taller de fotografía que 
estuviese al servicio de sus profesores y discípulos, para cuanto unos y otros de ella 
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necesitasen, al par que en dicho taller recibiesen los alumnos de la citada Escuela 
un curso completo de fotografía, por el cual pudieran adquirir los conocimientos 
prácticos y teóricos siempre precisos para servirse del gran descubrimiento de 
Monsieur Daguerre. 
 El servirse de modelo vivo, resulta muy caro y no siempre pueden disponer 
los artistas de él. En los estudios de composición donde entran necesariamente 
grupos de personas y objetos diversos, la fotografía viene a ocupar un puesto tan 
importante que basta a conocerlo el saber que instantáneamente puede reproducirse; 
de este modo, debe de considerarse a la fotografía, como un complemento de 
enseñanza para los artistas que reciben su educación en esa Escuela que tan 
gloriosos recuerdos tienen en la Historia de las bellas Artes de nuestra querida 
Patria. 
 No se ocultará a V.E. los beneficios que por otra parte reporta hoy a los 
artistas el servirse de la fotografía, desde el momento que por ésta, puede reproducir 
y ampliar los bocetos, originales, grupos y composiciones objeto de su trabajo, 
reproduciendo o ampliando todo ello a las proporciones que necesite y dentro de 
reglas fijas que son siempre más exactas que el ojo humano. 
       Además; la fotografía hoy con los elementos y adelantos que cuenta, lleva 
sus reproducciones, no solo al papel como en sus primeros tiempos, sino que además 
fija las imágenes que reproduce directamente sobre el lienzo, la madera, el cristal, 
la porcelana, los metales y cualquiera otra superficie cóncava, convexa o plana y 
esto es tan útil y necesario al pintor, escultor y grabador que no necesito 
demostrarlo, porque lo comprenderá la alta penetración. 
 Por todas estas consideraciones, acudo a V.E. exponiendo: 
  1º.- La conveniencia de crear un taller de fotografía en la Escuela de 
Bellas Artes de la Real Academia de San Fernando. 
  2º.- El que se dé en la misma un curso, de enseñanza teórico-práctico de 
este arte a los alumnos dicha Escuela. 
 Para la instalación del citado taller y la enseñanza en el mismo, me 
ofrezco a V. E. en las condiciones que se regulen dentro de las disposiciones que 
V. E. establezca y en armonía siempre con el reglamento interno de dicha Escuela, 
donde por muchos años he recibido mi educación Artística; debiendo entenderse que 
también me comprometo a dotar al taller de todos los aparatos, enseres y productos 
necesarios que la enseñanza en el mismo exija, 
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 Por un presupuesto relativamente económico y muy poco costoso por 
consiguiente al Estado”. 
Dionisio Fernández Alcalde, se encontraba entonces al frente del 
estudio de su maestro Eusebio Juliá, célebre retratista y fotógrafo de la 
Real Casa, y había sido premiado en varias exposiciones nacionales.  
La respuesta de la Real Academia93, de la mano de su Secretario 
General, Simeón Boalos, dejaba en evidencia cuales eran las 
disciplinas fundamentales para el aprendizaje de un futuro artista y 
entre ellas la fotografía no podía ocupar un lugar puesto que se 
consideraba exclusivamente como un procedimiento industrial: “La 
Real Academia no considera Exmo. Sr. necesario la enseñanza de fotografía en 
una escuela superior de Bellas Artes porque aquella, si bien puede servir al 
profesor en su estudio, como medio auxiliar y de consulta, en determinados casos no 
puede serle útil al alumno que asiste a las clases a estudiar detenida y 
fundamentalmente el dibujo, la copia del antiguo, el colorido, el modelado, la 
composición y todas las demás clases así teóricas como prácticas que constituyen la 
enseñanza, con sujeción al reglamento vigente. 
Tampoco se explica esta Academia cómo se pretende elevar a la categoría de 
enseñanza oficial artística, lo que hoy es exclusivamente un procedimiento 
industrial sujeto a fórmulas que puede cualquiera aprender en muy poco tiempo y 
que sin auxilio de profesor con sólo tener a la vista lo que se ha escrito para 
imponerse fácilmente en su mecanismo”. 
Habría que esperar a 1909 para obtener una respuesta más 
favorable, por parte de la Real Academia, al empleo de la fotografía 
como herramienta en el estudio. El fotógrafo Carlos Laporta presentó 
a evaluación de la Academia una colección de láminas fotográficas 
que, bajo el título La Academia, pretendía servir a modo de cuaderno 
de modelos para los alumnos de estudios artísticos. La Academia 
consideró que la colección de láminas elaborada por Laporta los 
modelos “están reproducidos fotográficamente con indiscutible maestría y dominio 
del procedimiento”, siendo “indudable el buen gusto que presidió en la elección de 
los modelos, puesto que entre ellos figuran buenos ejemplares de la estatuaria 
antigua y del Renacimiento y los mejores motivos ornamentales de nuestros 
monumentos arquitectónicos; que resulta acertadísima la distribución de la luz 
sobre los objetos reproducidos en la mayoría de sus láminas, y por fin, que no se 
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pueden negar las ventajas que el modelo fotográfico tiene sobre las láminas 
grabadas y litografiadas que algunos centros usan como material de enseñanza”94. 
Otras escuelas de formación artística, como las de Artes y Oficios, 
incluyeron la fotografía en sus planes de estudio a finales del siglo 
XIX. La de Zaragoza95, por ejemplo, contempló en su decreto de 
creación en 1894, la inclusión en su plan de estudios de de “un taller 
de fotografía y procedimientos fotoquímicos de reproducción” para 
que sus alumnos aprendieran éstas técnicas como parte de su 
formación en artes gráficas.   
La enseñanza de la fotografía, como materia artística comenzó a 
extenderse ya entrado el siglo XX con escuelas como la Bauhaus, cuyo 
objetivo era que el artista se vinculara “a través de la preparación práctica 
en talleres productivos a una doctrina exacta de los elementos de la forma y de sus 
leyes estructurales” donde la enseñanza práctica de muy diversas 
disciplinas (uso de la madera, metal, cristal, arcilla, pigmentos,…) 
incluiría también a la fotografía96.  
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Paralelamente a la diversificación de los objetivos e intereses de 
los viajeros fotógrafos hacia nuestro país, éstos se ven potenciados 
gracias a la creación de un comercio de vistas por los principales 
estudios europeos, cuya atención por España impulsará, a su vez, la 
llegada de profesionales extranjeros y la tímida inclusión, en los 
repertorios de fotógrafos locales, de vistas de los principales 
monumentos y edificios emblemáticos de cada ciudad, siguiendo el 
modelo ya establecido por muchos de los fotógrafos que acabamos 
de tratar, para su comercialización entre el reducido grupo de 
CHARLES CLIFFORD, Interior 
del Alcázar de Toledo, 1859. 
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eruditos y viajeros románticos interesados en formar álbumes con 
los que después poder recrear los viajes realizados en sus salones 
particulares.  
Esta práctica comenzó a decaer y fue sustituida con la 
introducción de la tarjeta postal a partir de la década de 1870, 
primero, y después con la llegada de la cámara Brownie de la firma 
Kodak en 1900, cuyo reclamo “usted apriete el dedo, nosotros 
hacemos el resto”, invitaba a la fotografía compulsiva.  
El objetivo de nuestro trabajo es sentar las bases de la historia 
de la fotografía de arquitectura en España, sus motivaciones, 
formas y principales hitos para su construcción, teniendo en las 
figuras de Charles Clifford y Jean Laurent los mejores ejemplos de 
este desarrollo. 
El incremento del número de fotógrafos y de su producción a 
partir de 1860, llegando a configurar fondos de cientos de vistas, 
hacen necesario un estudio e inventario particular e individual de 
cada uno de ellos en futuras tareas de investigación, que este 
trabajo no tiene como objetivo desarrollar, por lo que tras estudiar 
cómo Clifford y Laurent sentaron las bases iconográficas, formales 
y comerciales de la fotografía de arquitectura, citaremos 
brevemente quiénes fueron los principales autores que incluyeron 
fotografía de arquitectura de forma significativa –por número o 
calidad técnica-, en sus repertorios comerciales.  
Charles Clifford destacará por su empeño en fotografiar los 
principales monumentos españoles y así rescatarlos para la 
memoria ante la desidia imperante en su conservación, tan sólo 
ocasionalmente superada en los casos de la Alhambra de Granada, 
San Vicente de Ávila, Monasterio de Yuste, Iglesia del Salvador de 
Sevillla, la ermita de Valme, o Covadonga, que tendrán en el duque 
de Montpensier a su principal protector. Además, el fotógrafo 
inglés, será la primera figura en abrir un estudio de calotipia en el 
que, además de retratar, realizará encargos para la Escuela de 
Arquitectura, para el ingeniero Lucio del Valle y para las reinas 
Victoria e Isabel II.  
Otro fotógrafo extranjero, Jean Laurent, esta vez de origen 
francés, también se instalará en Madrid al mismo tiempo, aunque 
su éxito no llegaría sino con la desaparición de Clifford, del que 
RETRATO DE JEAN 
LAURENT, detalle de una de sus 
fotografías,  H.1865. 
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sería continuador en su labor de fotografiar los tesoros artísticos 
españoles y cuyo principal mérito radicará en la apertura de las vías 
del comercio de la reproducción del arte peninsular, al modo que 
otros estudios europeos ya estaban realizando, como Alinari, Braun 
o Hanfstaengl. Para llevar a cabo esta labor contaría con varios 
ayudantes y corresponsales en cada provincia, por lo que aquí nos 
detendremos en el desarrollo de la firma fotográfica J. 
Laurent&Cía, sin entrar a analizar pormenorizadamente su trabajo 
en la reproducción de la arquitectura, debido al ingente volumen de 
imágenes que llegó a reunir y al ser dudosa la directa realización, en 
muchos casos por el propio Jean Laurent. 
1. IMÁGENES PARA LA MEMORIA: LA FIGURA DE CHARLES 
CLIFFORD. 
La figura de Charles Clifford fue dada a conocer por el célebre 
historiador de la fotografía Helmut Gernsheim en un artículo 
publicado en 19601, a propósito de la celebración de una muestra 
en la que se exhibía su colección en el museo de arte de la ciudad 
sueca de Gotemburgo. En la breve biografía que pudo realizar 
Gernsheim con los datos conocidos hasta entonces, comparaba el 
trabajo de Clifford con el de otros grandes nombres de la 
fotografía de arquitectura del momento, como Bisson, Baldus o 
MacPherson, particularmente por considerarle el único autor que 
había recorrido con su cámara la España del siglo XIX.  
Desde la publicación de este artículo hasta ahora, algunas obras 
monográficas2 y las labores de investigación en la construcción de 
historias de la fotografía locales3, han ido completando la biografía 
de este autor, aún con muchos enigmas por resolver sobre su 
figura. Aquí intentaremos reconstruir su biografía, añadiendo 
nuevos datos y, fundamentalmente, analizaremos su labor como 
fotógrafo de arquitecturas, labor a la que, sin duda, le ayudó su 
esposa Jane Clifford (1820¿?-1898¿?) que una vez viuda, continuó 
los trabajos del estudio, convirtiéndose en la primera fotógrafa 
profesional en nuestro país. 
Entre los aspectos aún por clarificar en la biografía de Charles 
Clifford estaría el de su lugar de origen y fecha del nacimiento. Lee 
Fontanella la ha centrado en junio de 1820, en Newport, a partir de 
varios padrones de Madrid en los que estos datos no siempre 
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coincidían (unos indicaban 1819 y otros 1820). La labor de 
búsqueda en los registros civiles británicos de esta información, se 
complica ante la costumbre de utilizar sólo un apellido en las 
inscripciones civiles y lo común del nombre. La búsqueda en el 
registro civil de las actas de matrimonio4 reducían en gran medida 
el volumen de la documentación a revisar, y dio como resultado la 
aparición de un Charles Clifford, casado con Jane-Sarah Stratford, 
el 10 de abril de 1844, de profesión cuidador de caballos, como su 
padre, y que tenía 26 años en el momento del enlace. Esto indicaría 
que este “Charles Clifford” había nacido en 1818. La proximidad 
de las fechas y la coincidencia de nombres de los contrayentes con 
los de la pareja de fotógrafos, podrían corresponderse, pero 
creemos necesaria la prudencia ante la divergencia de los datos.  
Fotógrafos y aeronautas 
En cualquier caso, los Clifford llegaron a España en 1850 para 
realizar demostraciones en globo aerostático junto al aeronauta 
James Goulston (1801-1852) que no tendrían un buen final. Sobre 
este particular también se han formulado diversas hipótesis, 
confundiendo a Goulston, con el célebre arquitecto y aeronauta 
Alfred Guesdon (1808-1876), al creer errónea la identificación de 
los periodistas que narraron en la prensa de la época las 
ascensiones y al querer vincular el trabajo como fotógrafo de 
Clifford con la obra L’Espagne a vol d’oiseau (ca. 1855)5 de Guesdon6. 
Sobre la confusión entre Goulston y Guesdon, debemos señalar 
que, aunque la prensa equivocaba con frecuencia la grafía de los 
nombres extranjeros, en ni una sola de las noticias en los diferentes 
periódicos del momento sobre las ascensiones, el nombre de 
Goulston apareció mal escrito. De hecho, los mismos periódicos 
que escribieron sobre las ascensiones, dieron cuenta del 
fallecimiento de Goulston en junio de 1852, identificándolo como 
el aeronauta que había venido a España con Clifford. Así, el 18 de 
junio de 1852, puede leerse en el periódico La Esperanza lo 
siguiente: “Dice el Galignani del 5: “El viernes pasado verificó una ascensión 
en los jardines de Cremornere en Manchester monsieur J. Goulston, en la que 
desgraciadamente pereció víctima de su arrojo. 
Una inmensa multitud asistió á presenciar la ascensión. El globo, que 
había sido fabricado por el mismo Mr. Goulston llevaba una máquina de 10 
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pies de altura y 38 pies de diámetro, con una capacidad de 23,000 pies cúbicos 
de gas. A las siete en punto se hallaba ya preparado, y pocos momentos después 
el Sr. Goulston se lanzó con su globo en el espacio. 
El tiempo estaba lluvioso, y á los dos minutos se le perdió de vista entre una 
oscura y densa niebla. Soplaba un viento muy fuerte de S. E., y el viajero aéreo 
tomó la dirección de Yorkshire. Al día siguiente se supo en Manchester que 
Mr. Goulston hahía caído sobre una cantera, en la que había quedado muerto. 
Se dice que cayó a las ocho y cuarto, pero no podemos dar mas detalles. Esta 
era su 51ª ascensión. 
Este joven aereonauta es el mismo que, según recordarán nuestros lectores, 
trató de verificar hace algún tiempo en Madrid, en compañía del señor Clifford, 
una ascensión sobre un caballo, lo cual, después de inútiles esfuerzos, no se pudo 
conseguir.»7 
Según las publicaciones especializadas en aeronaútica 8 , James 
Goulston tenía como nombre artístico Giuseppe Lunardini, que le 
hacía pasar por italiano, aunque fuera inglés. De profesión 
fabricante de paños, según el anuncio de su última ascensión, 
incluso le consideraron de origen español: “Ascensión de un gran globo. 
En la tarde del miércoles, 2 ª de junio, por Guiseppe Lunardini, el célebre 
aeronauta español, desde los Jardines de Cremorne, Londres, que se ha 
construido expresamente para esta ocasión un nuevo globo, y que se infla con 
gas producido en el mismo globo. Este ascenso, sin embargo, sólo se llevará a 
cabo en el caso de un tiempo favorable en el día anterior y el día anunciado, 
ante la imposibilidad de llenar el globo durante la lluvia. Y para hacer frente a 
esta incertidumbre, se verá, para los términos de admisión, que no se harán 
cargos adicionales en esta ocasión. El ascenso tendrá lugar a las siete”. 
Una vez corroborada la identidad de Goulston, la imposibilidad 
de realizar imágenes durante las ascensiones además, como vamos 
a ver, descartan la posible colaboración entre Guesdon y Clifford 
en la ilustración de la obra L’Espagne au vol d’Oiseau. 
Los periódicos publicaron que Clifford y Goulston tenían 
previsto realizar un panorama de Madrid a vista de pájaro, 
utilizando “el daguerrotipo”9 que portaban: “No podemos menos de 
recomendar al publico el nuevo método de retratar al daguerrotipo invención de 
los célebres aeronautas Clifford y Goulston no solo por su esactitud y perfección 
sino por la sorprendente prontitud con que se hacen. Gusta el mas pequeño 
instante para fijar cualquier imagen en la lámina, lo cual es muy cómodo por la 
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dificultad que hay de permanecer en una misma postura aunque sea por poco 
tiempo. Cualquiera que desee tener su retrato, entra en la casa (calle de Alcalá, 
num. 4º pral.) y al cuarto de hora sale con él en la mano puesto en su cuadro. 
Parece que si consiguen verificar las ascensiones que tienen proyectadas, piensan 
reproducir el panorama de Madrid á vista de pájaro10”.  
Tras varios días en los que se encontraron dificultades técnicas, 
como la falta de abastecimiento de gas 11 , el primer intento de 
ascensión se anunció para el 12 de enero de 1851, en la plaza de 
toros de Madrid, formando parte de un festival de novillos: 
“Habiendo obtenido el correspondiente permiso de la autoridad 12 los ingleses 
A. Goulston, C. Clifford y Mistress Clifford, su esposa, para verificar 
diferentes ascensiones aereostáticas, tendrá lugar la primera en la tarde del 
referido día, elevándose los tres en una barquilla pendiente de un magnifico 
globo henchido de gas, cuyas dimensiones son tan extraordinarias, que puede 
asegurarse que no le hay mayor en Europa. 
Con el objeto de amenizar la función ha dispuesto por su parte el empresa 
de la plaza de toros que se verifique también una corrida de novillos y toros de 
puntas antes de la ascensión, y también después si por cualquier incidente no 
pudiera verificarse, de manera que á tan variedad de los espectáculos que se 
ofrecen, se agrega la novedad de que el público vea a tres aeronautas fornidos en 
una frágil barquilla, contándose entre ellos a la animosa e interesante Mistress 
Cliford. 
La función se coordinará del modo siguiente: 
1° Dos toros embolados, que picaran dos accionados y banderillearán otros 
dos metidos en cestos, siendo estoqueados por Gabriel Caballero. 
2° Dos toros de punta el primero de la ganadería de don Manuel de la 
Torre y Rauri, vecino de esta Corte, con divisa encarnada y escarolada, y el 
segundo de don Justo Hernandez, de la misma vecindad (procedente de casa 
Jijona) con celeste y morada, que pircarán Juan Juan Martínez y Juan Uceta, 
con otro picador de reserva; siendo estoqueados por el espada Isidro Santiago, á 
cuyo cargo estarán las correspondientes cuadrillas de banderilleros. 
3° La grande ascención aereostática por lls señores A. Goulston y C. 
Clifors y Mistress Clifors, su esposa, reunidos en una barquilla pendiente de un 
magnifico y colosal globo henchido de gas, que se hallará preparado en medio de 
la plaza antes de principiarse la función si fuese posible. 
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Advertencia. Deseoso el empresario de la Plaza de Toros, de que no se 
defrauden los intereses del público tendrá dispuesto para el caso de no verificarse 
la ascensión por cualquier incidente imprevisto, que continue la función, 
lidiándose otros dos todos de puntas, que picaran los referidos Martínez y 
Uceta, estoqueando al primero el espada Isidro Santiago, y al segundo, el 
sobresaliente de espada José Muñoz, corriéndose de todos modos, verifiquese ó 
no la ascensión, y por fin de fiesta, el número novillos embolados que la 
autoridad disponga, para que el público pueda bajar é divertirse capeándolos á 
su arbitrio, escepto los ancianos y muchachos, a quienes se prohibe para evitar 
desgracias”13.  
Esta pormenorizada descripción de cómo se desarrollaría el 
evento, da idea del carácter de espectáculo, más que de ascensión 
científica de las pretensiones de los Clifford y Goulston.  
Finalmente, ésta no pudo desarrollarse con éxito ya que “como la 
humedad era muy grande y la niebla muy densa, el espectáculo no tuvo 
lucimiento alguno. El globo se elevó, y á muy corta distancia se ocultó a la vista 
de los espectadores que en gran número había fuera de la puerta de Alcalá. La 
misma densidad de la atmósfera impidió también el que pudiese observarse con 
exactitud la dirección de los viajeros, 
y esta fue la causa de que, cuando á 
los tres cuartos de hora tocaron 
tierra entre los caminos de Vallecas 
y Alcalá, como a un cuarto de legua 
del retiro, no se presentara en aquel 
sitio persona alguna prestarles el 
socorro de que felizmente no 
necesitaron”14. 
Realizaron un segundo 
intento también en la plaza de 
toros, esta vez con el 
propósito además de elevar un 
caballo vivo. De nuevo, la 
peripecia acabó casi en 
desgracia al elevarse con 
demasiada fuerza el globo y 
acabar aterrizando en Coslada, 
causando numerosos daños en 
ASCENSIÓN DE CLIFFORD Y 
GOULSTON, publicado en La Ilustración. 
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las propiedades de los vecinos que, según las palabras de Clifford, 
“sin la llegada del señor Bartolomé con dos soldados de caballería, no se qué 
hubiera sido de nosotros y de nuestro globo”15. 
Resultan evidentes las dificultades para la realización de 
ascensiones con éxito por lo que, además, pretender tomar 
fotografías hubiera resultado una labor ímproba. Vimos 
anteriormente 16  como las ascensiones en globo con cámaras 
fotográficas no se pusieron en práctica hasta 1858, por el famoso 
Félix Nadar, no sin dificultad, ya que la realización de este tipo de 
imágenes requería la utilización de un aparato de medio o gran 
formato que había que subir al globo y realizar las tomas en 
tiempos de exposición muy cortos para que en movimiento, la 
imagen pudiera fijarse con nitidez, algo difícil por entonces ya que 
tanto en calotipo como en negativo al colodión, las fotografías 
requerían de varios minutos de fijación estática, como ya ha sido 
señalado acertadamente por García Espuche y Corboz17. La técnica 
documentada que Guesdon utilizaba fue descrita en su necrológica 
por Charles Marjonneau: “Con la ayuda de un plano geométrico de 
rigurosa exactitud, y que transformaba en perspectiva elevando mucho la línea 
del horizonte, el artista llegaba a trazar, en este tablero tan bien preparado, la 
elevación de las casas y de los monumentos de la ciudad, suponiendo que se 
encontraba en un globo, o en un punto muy elevado; esto le permitía adentrarse 
con la mirada en las calles, los jardines y los patios, y representar no sólo la 
vista principal y topográfica de una ciudad, sino también todos sus edificios y 
sus barrios. De ahí sus vistas denominadas caballeras o, mejor, llamadas a 
vista de pájaro”18.  
Algunos autores19 señalan que la vista panorámica de Toledo, 
realizada por Clifford en 1858, mediante la unión de dos imágenes, 
pudo ser realizada desde un globo por el alto punto de vista de la 
composición. Sin embargo, este mismo punto de vista fue también 
representado anteriormente en una litografía de David Roberts y en 
la fotografía de Eugéne Sevaistre y, posteriormente, Jean Laurent 
escogería el mismo punto elevado para su panorámica de Toledo, 
no teniendo constancia que ninguno de ellos se sirviera del globo 
cautivo o aerostático alguno para realizar sus imágenes.  
Para confirmar, además, el viaje conjunto de Clifford y Guesdon 
por España, se señala que nada se sabe del fotógrafo inglés durante 
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los años 1852 y 1853 20 , cuando, como veremos, durante ese 
periodo se encontraba realizando una expedición con los alumnos 
de la Escuela de Arquitectura a Salamanca, también fotografió el 
palacio y los jardines de La Granja y además, viajó a Gran Bretaña. 
Por otra parte, como hemos visto, este tipo de experimentaciones 
eran todo un acontecimiento público por lo que de haberse 
producido en otras ciudades españolas, la prensa hubiera dado 
cuenta de ellas. 
Por todo esto, respecto a esta cuestión, nuestras investigaciones 
nos llevan a la conclusión que la realización de fotografías aéreas en 
globo en nuestro país no pudieron realizarse antes de los primeros 
experimentos de Nadar y mucho menos en unas fechas tan 
tempranas, en las que Clifford utilizaba aún la técnica del calotipo 
con una cámara de gran formato que producía imágenes de 40x30 
cm., cuya manipulación en un globo hacía imposible realizar con 
éxito una sola toma, tal y como hemos visto, además, fue el 
resultado de las ascensiones narradas en la prensa de la época. 
 
Fotógrafo de la Escuela de Arquitectura 
Esta faceta de aeronauta, sin embargo, sí nos explicaría la 
verdadera razón del viaje de Clifford a España y las motivaciones 
para instalar un estudio fotográfico en Madrid. Una de las 
aplicaciones que tuvo el uso del globo fueron las actividades de 
vigilancia y registro visual del territorio, incluyendo los campos de 
batalla como vimos en el caso de Nadar21, y varias de las cartas 
dirigidas por Clifford al duque de Montpensier, con el que tuvo una 
estrecha relación, confirman su carácter de informador de la corona 
británica. En pocos años, gracias a su habilidad fotográfica, 
Clifford entró a formar parte del selecto grupo de políticos e 
intelectuales de la corona española, alcanzando una situación 
privilegiada para poder llevar a cabo sus labores de espionaje. Con 
el tiempo se convirtió en fotógrafo oficial de la reina Isabel II, 
acompañándola en sus viajes a partir de 1859. También lo fue de la 
reina Victoria, principal mecenas de su trabajo y además, formaría 
parte de otros círculos políticos como el de Montpensier, el del 
general O‟Donnell o el del propio Narváez, presidente del consejo 
de ministros, a cuya mesa estuvo invitado en varias ocasiones22. 
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El comienzo de la actividad fotográfica de Clifford en España se 
produjo en el mismo año de 1851 con la apertura de un estudio de 
“daguerrotipia en papel” en la Puerta del Sol, bajo la denominación 
de Establecimiento inglés, cuyo anuncio es un magnífico relato de las 
formas de trabajar en los primeros estudios fotográficos: “Habiendo 
regresado de Paris y Londres, los señores Clifford y compañía, invitan al 
público á que examinen los grandes adelantos que en arte del daguerrotipo se 
han hecho, especialmente sobre papel. 
Las muchas ventajas que tiene este último método les dispensa enumerarlas 
en el estrecho limite de un anuncio y solo dicen que los retratos en papel se 
asemejan á los demás grabados, tienen el brillo que los hechos en planchas, se 
conservan para siempre y de una prueba se sacan cuantas copias se desean. Ni 
las facciones ni los adornos esperimentan alteracion alguna; en nada les 
perjudica el contacto y en uno mismo se colocan grupos de seis ó siete personas 
con una semejanza y parecido igual á sí estuviera cada una por separada. 
También se responde en este establecimiento de que los retratos de papel ó de 
planchas sean en un tono iguales a las pruebas que hay de muestra en la 
puerta. Las horas de trabajo son todos los días de 10 a 2, para los de papel, y 
de 9 a 4 los de plancha. 
Por ultimo se dan lecciones en la misma casa y se venden cuantos 
ingredientes son necesarios especialmente el licor acelerativo que por sí mismos 
fabrican” 23.  
Un año más tarde se trasladaban al pasaje de Murga y Clifford 
presentaba un primer álbum a la reina Isabel II, Copia Talbotipia de 
los Monumentos erigidos en conmemoración del restablecimiento de S.M. y la 
presentación de S.A.R. la Princesa de Asturias..., 24. El resultado de estas 
primeras fotografías oficiales no fue óptimo, ya que muchas de las 
arquitecturas efímeras representadas tuvieron que ser redibujadas a 
lápiz y silueteadas por estar escasamente reveladas en el papel. 
Sin embargo, a pesar del fracaso artístico de este primer trabajo 
oficial, su constante mención en la prensa nos muestra la 
consideración que se tenía de su trabajo y por ello, el arquitecto 
Francisco Jareño, no dudó en contar con él para formar parte de la 
expedición a Salamanca, que los futuros arquitectos a su cargo 
debían realizar como parte de su formación académica “a uno de 
los puntos de España en que se contenga mayor número de 
monumentos notables” 25  y durante los cuales debían realizar 
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dibujos y vaciados en yeso que con el tiempo debían haber 
formado el Museo de Arquitectura.  
En ese momento, además, la Escuela decide iniciar la 
publicación de los Monumentos Arquitectónicos de España, para 
contrarrestar las diversas obras, de carácter más pintoresco que 
científico, que habían comenzado a publicarse por entonces 
(Recuerdos y Bellezas de España 26 , Álbum artístico de Toledo 27 , España 
artística y monumental 28 , etc.) además de mostrar los avances 
pedagógicos iniciados por la Escuela, así como dar a conocer el 
verdadero estado de las principales joyas del patrimonio, siguiendo 
el modelo que años antes se había creado con la Commission des 
Monuments Historiques en Francia29.  
CHARLES CLIFFORD, Copia Talbotipia 
de los Monumentos erigidos en 
conmemoración del restablecimiento de S.M. 
y la presentación de S.A.R. la Princesa de 
Asturias, 1852. 
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Jareño acababa de llegar de Roma, ciudad en la que al mismo 
tiempo la Escuela Romana de Fotografía desarrollaba su máxima 
actividad. Como vimos30, un español vinculado al grupo de artistas 
pensionados en Roma, el príncipe de Anglona, formaba parte de 
este círculo de fotógrafos y un retrato del grupo, realizado por 
Caneva, muestra la relación entre todos ellos. Las imágenes de 
monumentos y lugares arqueológicos que realizaba la Escuela 
Romana habían comenzado a circular por Europa y arquitectos 
como Alfred Normand, también pensionado en Villa Médicis por 
entonces, se habían iniciado en la fotografía para utilizarla como 
fuente de documentación para sus proyectos de restauración. Por 
ello, no es de extrañar que Jareño, también quisiera familiarizar a 
los jóvenes arquitectos con esta nueva herramienta y para ello 
contó con Charles Clifford, el único fotógrafo de la capital con 
medios para realizar calotipos.  
De nuevo, la prensa volvía a dar noticia de esta expedición 
durante la primavera de 1853, resaltándose la calidad y el volumen 
de los trabajos llevados a cabo por el grupo, que llegó a exponerlos 
tanto en Salamanca, como en Madrid a su regreso: “La expedición 
artística compuesta del ilustrado joven pensionado en Roma D. Francisco 
Jareño, de rnister Clifford, fotógrafo ingles, de un escultor de la real academia y 
de quince alumnos de la escuela de arquitectura, ha hecho trabajos inmensos en 
el corto intervalo de cuatro semanas. Mas de cincuenta dibujos de gran tamaño, 
treinta vistas fotográficas y multitud de vaciados en yeso prueban el entusiasmo 
y la perseverancia de los jóvenes artistas. Las autoridades y lo vecinos de la 
CHARLES CLIFFORD, Interior del Patio 
de los Minores, Salamanca, 1853. 
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población han dispensado á los viajeros sus obsequios y atenciones. El 
arquitecto da Salamancca, Sr. Cafranga, y D. Vicente Lafuente, catedrático 
de esta universidad, les han proporcionado toda clase da noticias y auxilios. El 
domingo inmediato se abrirá exposición pública de los trabajos en el local que el 
señor gobernador designe. 
Las espediciones artisticas, nuevas entre nosotros, se deben a la incansable 
actividad del director de la escuela de arquitectura, D. Narciso Pascual y 
Colomer, quien á fuerza de molestias y constancia ha conseguido que el gobierno 
destine una cantidad insignificante para empresas de tanta importancia como 
esta” 31. 
El conjunto de fotografías de Salamanca32 tuvo como principal 
objetivo la representación de detalles arquitectónicos de fachadas, 
puertas y ventanas de la Catedral Vieja y Nueva, de la Universidad y 
de la Iglesia del Santo Espíritu, así como de la célebre Torre del 
Gallo, que realizó en formato de 45x35 cm. Completaba la serie 
varias vistas panorámicas de la ciudad, también con un punto de 
vista elevado, como La vista de la Clerecía y la Catedral, que debió 
realizar subido a algún tejado de la ciudad. Todas las imágenes 
fueron tomadas en el exterior, debido a la complejidad de los 
tiempos de exposición en interiores, como vimos al estudiar  
trabajo de J.A. Lorent. Destacan, por su carácter testimonial, las 
dos imágenes de San Adrián, iglesia hoy desaparecida, en la que se 
encontraban enterrados algunos miembros de la familia de D. 
CHARLES CLIFFORD,  
Vista general de Salamanca, 1853. 
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Pedro de Anaya, mecenas del edificio, cuyos sepulcros aparecen en 
una de las fotografías.  
 Esta vinculación entre un fotógrafo y un arquitecto no volvería 
a producirse de forma tan estrecha y directa en el siglo XIX, si bien 
Jean Laurent colaboraría habitualmente con miembros de la 
Academia de Bellas Artes o del Museo del Prado, como veremos, 
aunque no recibiría encargos directos para la realización de 
fotografías de arquitectura, pero sí de pinturas, tapices y armaduras 
de las colecciones reales.  
La creación de un álbum de arquitectura para la memoria 
El seguimiento de los trabajos que le eran encargados a Clifford 
por parte de la prensa permite fechar con bastante exactitud cada 
una de las series de imágenes que realizó a lo largo de los diez años 
de actividad fotográfica en España, además de conocer el valor que 
se le otorgaba: “cumple a nuestro deber mencionar en esta ocasión al célebre 
Mr. Clifford, en cuyas obrtas son conocidas y apreciadas tanto en España como 
en el estrangero. Su procedimiento sobre el papel es de lo mas perfecto que pueda 
concebirse, rivalizando sus magníficas negativas con las mejores que por el 
procedimiento sobre albúmina o colodión tiene dicho profesor. (…)”33. 
También solía citarse el destino que tendrían muchos de sus 
álbumes y en este sentido, en una reseña a propósito de la 
expedición a Salamanca, llama nuestra atención que la presencia de 
Clifford se vinculara a un encargo de “una sociedad de Londres, a 
cuyo frente se encuentra la reina Victoria”34 y no al proyecto de la 
Escuela de Arquitectura, algo que ocurría en otros proyectos del 
fotógrafo, lo que nos indicaría la constante vinculación a la corona 
británica de sus trabajos y su posible papel de informador.  
En noviembre de 1853, Clifford fotografía los exteriores del 
Palacio de La Granja, sus fuentes y la Colegiata35, realizando tres 
copias de cada una de ellas: una para la reina Isabel II, otra para la 
reina Victoria y otra para la emperatriz Eugenia. Durante este viaje, 
también tomaría varias fotografías del Alcázar de Segovia, el 
acueducto romano, la catedral y una panorámica de la ciudad. De 
entre todas ellas destacan las tomas de las fuentes en 
funcionamiento, cuya realización demostraba su gradual 
perfeccionamiento técnico.  
CHARLES CLIFFORD, Vista general de la 
ciudad de Slamanca, 1853. 
CHARLES CLIFFORD,  
La Granja, 1853. 
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Todo este conjunto, que continuaba siendo en gran formato, 
formaba parte ya de la materialización del proyecto de fotografiar 
los principales monumentos españoles que se había propuesto 
llevar a cabo.  
El año de 1854 será clave en la evolución de este fotógrafo. El 3 
de enero de ese año se abría la primera exposición de la 
Photographic Society de Londres y en ella Clifford expuso varias 
fotografías de Madrid, Segovia y Salamanca que, junto a las de 
Tenison de Toledo y Sevilla, completaban la representación sobre 
España en la muestra, elogiada en The Art-Journal36.  
A propósito de esta exposición, también La Lumiére 37 
consideraba su trabajo entre los mas destacados de la muestra y 
añadía que la propia reina de Inglaterra al contemplarlas las 
adquirió al momento. Clifford tenía intención de publicarlas, junto 
a las de Sevilla, que estaba realizando en esos momentos (primavera 
CHARLES CLIFFORD,  
La Granja, 1853. 
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de 1854). La estancia en Sevilla se prolongaría a lo largo de todo el 
año, ya que a principios de enero de 1855 regresa a la capital38 con 
un conjunto de fotografías que incluían la reproducción de varios 
cuadros de Murillo y de otros pintores de la escuela sevillana, fruto 
del consabido interés por estas obras en el extranjero 39 , 
especialmente en Inglaterra. 
En enero de ese año, el fotógrafo inglés publicaba un anuncio de 
venta de sus cámaras40, una para hacer retratos y otra de formato 
medio, o el canje por otra cámara de mayores dimensiones. Ese 
año de 1854 Lee Fontanella41 lo sitúa fotografiando la Guerra de 
Crimea, según una serie de imágenes atribuidas a Charles Clifford y 
conservadas en la George Eastman House, durante la cual afirma 
que aprendió la técnica del negativo de cristal bajo la influencia, 
directa o indirecta, de Roger Fenton (1819-1869)42, autor también 
especializado en fotografías de arquitectura y obras públicas43. Pero 
según el catálogo de la exposición de la Photographic Society de 
1854, Roger Fenton presentó un “retrato del Capitán Clifford, 
ayuda de campo del general Buller”, por lo que la firma de las 
fotografías conservadas en Rochester, aludían al capitán que sí 
estuvo presente en la guerra de Crimea y no al fotógrafo Charles 
Clifford. 
No hay datos documentados de dónde pudo aprender la técnica 
del negativo de cristal al colodión, que comenzaría a utilizar 
sistemáticamente a partir de entonces, lo que sí sabemos es que a 
finales de 1853 y principios de 1854 viajó a Londres -donde este 
procedimiento ya se practicaba-, a prestar sus fotografías para la 
exposición de la Photographic Society, de la que Fenton era 
secretario honorario, y que al tiempo quería cambiar su equipo 
fotográfico para reunir el amplio conjunto de imágenes de 
monumentos célebres que se había propuesto elaborar, según 
citaban todos los medios que, por otra parte, le situaban en Sevilla 
durante el mes de abril de 1854 hasta enero del año siguiente. 
La calidad y el número de las imágenes producidas durante ese 
viaje alcanzaron tal perfección que fue el momento en el que 
Clifford quiso materializar la idea de publicar un gran álbum 
monumental sobre España en Londres y París, bajo el patrocinio 
de la reina de Inglaterra y los emperadores franceses 44 . 
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Desgraciadamente, esta serie de fotografías no nos ha llegado 
completa, tan sólo algunas de la catedral, el ayuntamiento, el 
palacio episcopal, la casa de Pilatos, los Reales Alcázares y la plaza 
de san Francisco, cuyos puntos de vista coinciden con los de 
anteriores viajeros británicos por la capital hispalense, como 
Wheelhouse y Tenison, lo que corrobora la idea de la continuidad 
en la creación del imaginario de los principales monumentos 
españoles por los fotógrafos de mediados del siglo XIX.  
Su trabajo comenzó a ser la referencia fotográfica sobre España 
en el extranjero y en la edición de 1855 de la célebre guía de 
Richard Ford, A handbook for travellers in Spain mencionaba su 
establecimiento de la calle de las Infantas como un lugar de 
CHARLES CLIFFORD,  
Catedral de Sevilla, 1854. 
EDWARD K. TENISON, 
Catedral de Sevilla, 1852. 
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obligada parada si se querían adquirir “vistas pintorescas y de las 
antigüedades españolas” 45. 
Ese mismo año, Clifford abrió la tipología fotográfica de las 
obras públicas46, junto a Jean Laurent cuyo primer encargo sería 
precisamente el de fotografiar las principales carreteras, faros, 
puentes, vías y acueductos. Estos trabajos encargados por Lucio del 
Valle serán los más evidentes ejemplos de la colaboración entre 
fotografía, ingeniería y arquitectura en nuestro país. 
Bajo el ministerio de Bravo Murillo, en los años centrales del 
siglo XIX, se vivió una de las etapas de mayor progreso en el 
campo de las comunicaciones y de las infraestructuras civiles que el 
escritor Pedro Antonio de Alarcón llegaría a calificar como los de 
la “Edad de Oro de las Obras Públicas”47. El ingeniero Lucio del 
Valle (1815-1874)48, constructor del tramo de las Cabrillas de la 
carretera Madrid-Valencia, del Canal de Isabel II y de la reforma de 
la Puerta del Sol, vio en la fotografía un poderoso aliado que podía 
documentar y además difundir la imagen de las grandes obras 
iniciadas en la España isabelina. Del tramo de la carretera Madrid-
Valencia, mandó realizar una serie de daguerrotipos en 1849, de los 
que se conservan ocho en los archivos familiares del ingeniero.  
Nombrado director de las obras del Canal de Isabel II en 1855, 
Clifford comenzaría a fotografiarlo durante ese año y los primeros 
CHARLES CLIFFORD,  
Canal de Isabel II, 1856. 
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meses de 1856 a lo largo de su tramo principal, entre la presa del 
Pontón de la Oliva hasta la Almenara del Obispo, reuniendo un 
conjunto del que hoy se conservan 41 imágenes49 que constituyen 
un testimonio de primera mano de las técnicas de construcción del 
canal, sus túneles, puentes y acueductos, al mismo tiempo que 
Baldus realizaba el álbum Chemin de fer du Nord. Ligne de Paris à 
Boulogne por encargo del presidente de la compañía, el barón de 
Rothschild50, que se lo regaló a la reina Victoria, y anticipándose 
una década a las fotografías de Durandelle en París51.  
A partir de entonces, además, Clifford sistemáticamente 
realizaría al llegar a una nueva ciudad su vista desde las vías del 
tren, obedeciendo al espíritu del “Il faut ètre de son temps” que 
enarbolarían los pintores realistas, representando en fotografía esa 
nueva forma de mirar y contemplar el paisaje y la ciudad52.  
Este no sería el último trabajo de Clifford dedicado a las obras 
públicas y en 1857 volvería a trabajar para Lucio del Valle 
documentando las obras de transformación de la Puerta del Sol 
mediante la composición de varias imágenes, tomadas desde una 
terraza elevada de la plaza (quizá desde su propio estudio), que 
darían como resultado una panorámica que incluía desde la calle de 
Preciados hasta la de Montera. Finalizadas las obras volvería a 
fotografiar este mismo enclave, en 1862, esta vez a ras del suelo, en 
la que ofrecía el aspecto limpio, moderno y amplio de la plaza tras 
la remodelación, en claro contraste con la imagen claustrofóbica en 
primer plano tomada en 1857. 
Su celebridad como fotógrafo fue en aumento, por lo que 
comenzó a frecuentar ilustres amistades, como la del duque de 
Osuna, para quien realizaría un álbum dedicado al Capricho de la 
Alameda de Osuna en marzo de 1856. En esta serie realizó un 
ejercicio de depurada técnica a través de poéticas composiciones de 
la naturaleza que rodeaban el palacete donde mostró la esencia 
pintoresca de estos jardines de clara inspiración inglesa.  
Además de fotógrafo de la España monumental del momento, 
debemos señalar que, en sus imágenes, Clifford también se 
aproximaba a las tendencias de la fotografía romántica, 
introduciendo en algunas composiciones personajes que simulan 
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aparecer de forma natural en la escena sin percatarse de la 
presencia de la cámara. 
Mostrar los avances en los principales círculos profesionales y 
exposiciones que se organizaban era uno de los objetivos de 
cualquier fotógrafo profesional que se preciara en aquel momento y 
el centro de estas actividades se repartía entre Francia y Gran 
Bretaña. La mayor parte de 1856, Clifford lo dedicó a visitar 
Londres, Bruselas y, sobre todo, París, entre los meses de junio y 
diciembre y donde, según cuenta Lacan en La Lumiére53, dedicó 
todo su tiempo a la impresión de pruebas fotográficas de Sevilla y 
de Burgos. De esta última ciudad, sí se conserva un amplio 
conjunto en el que de nuevo centró su interés en el retrato de los 
detalles arquitectónicos de fachadas y puertas de la catedral, el arco 
de santa María y el monasterio de las Huelgas, entre las que 
destacan por su lograda composición y complicada ejecución, los 
interiores de la capilla del Contestable y el farol del cimborrio de la 
catedral.  
En Bruselas participó en la exposición fotográfica de la 
Association pour l'Encouragement et le Développement des Arts 
Industriels, fuera de concurso, con unas imágenes que incluían un 
bajorrelieve y el Patio de los Leones de La Alhambra, la fachada de 
la iglesia de San Pablo en Valladolid, San Esteban de Salamanca, la 
fuente de Neptuno de Madrid, La Granja, el pórtico de la Catedral 
de Salamanca, la catedral de Segovia, el portal del palacio del 
Infantado Guadalajara, los jardines de la Plaza de Oriente en 
Madrid y, por último, dos reproducciones de cuadros modernos, 
Toreros delante de la plaza de toros, de Manuel Castellanos y Quevedo 
leyendo sus composiciones ante la corte, de autor desconocido. La 
aparición en la muestra de imágenes de Granada nos hace pensar 
que debió acercarse a visitarla y fotografiarla durante su larga 
estancia en Sevilla, en la primavera de 1854.  
Lacan dedicaría varios artículos a esta exposición en La 
Lumiére 54 , siendo uno de ellos monográfico sobre el trabajo de 
Clifford, en el que elogiaba la obra “de un aficionado inglés, que, por 
amor al arte, ha viajado por España durante tres años, y ha realizado obras 
maestras en fotografía”. Las fotografías que citaba que había 
recopilado hasta entonces era de 400 y la motivación que le guiaba 
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era la de dar a conocer y preservar una riqueza monumental “que el 
tiempo destruye cada día y la temeridad española hace caer piedra a piedra”, 
antes de desaparecer, ya que entonces era poco conocida en 
Europa.  
El periodo artístico sobre el que Clifford fijó el objetivo de su 
cámara fue el de las obras levantadas en los siglos XIV, XV y XVI, 
épocas que según Lacan recordaban “una edad gloriosa para el arte y los 
acontecimientos históricos de especial interés para Francia, Inglaterra y los 
Países Bajos” y que comprendía los reinados de Enrique VIII, 
Francisco I, Carlos V y Felipe IL  
La selección de motivos captados por la cámara del “aficionado 
inglés” tenía, por lo tanto, un componente histórico e ideológico 
CHARLES CLIFFORD,  
Puerta del Vino, La Alhambra, 1856. 
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completamente nuevo sobre la visión de la arquitectura española, 
alejado de la hasta entonces primacía del orientalismo, 
convirtiéndose en el primer fotógrafo que amplió el repertorio de 
imágenes sobre el arte y la arquitectura españolas, ya que, junto a 
los principales monumentos de los siglos anteriormente citados, 
incluyó también la reproducción de pinturas de Murillo, Velázquez 
y Zurbarán, así como de esculturas de Gil de Siloé, Montañés, 
Gregorio Hernández, Juan de Arfe y Benvenuto Cellini, 
desgraciadamente hoy desaparecidas muchas de ellas.  
Además, de interesarse por la conservación en la memoria de 
estos edificios históricos y ampliar el conocimiento de nuestro país 
más allá de la arquitectura nazarí, Clifford buscó el apoyo 
institucional escogiendo monumentos de claras reminiscencias 
gloriosas para la historia de las principales potencias europeas del 
momento, como eran Francia y Gran Bretaña, cuyos mandatarios 
aparecieron citados en varios de sus álbumes. 
Su trabajo llamaba la atención por los edificios y monumentos 
fotografiados, nunca contemplados antes en el extranjero y, sobre 
todo, por el equilibrio que conseguía imprimir a sus imágenes a 
través del fuerte silueteado de los objetos fotografiados, pero que 
revelaba sin dar una fuerte tonalidad, al modo que sí hacían otros 
fotógrafos de arquitectura del momento, como Baldus, suavizando 
así, los contrastes, y dando lugar a ligeras composiciones 
fotográficas. La fascinación que causó su técnica entre los 
especialistas parisinos, le llevó a explicar sus fórmulas y 
procedimientos de preparación de las emulsiones del negativo y el 
positivo, en el mismo número de la La Lumiére55 en el que Lacan 
había hablado de la exposición de Bruselas.  
A su regreso a Madrid, a principios de 1857, asistió a una velada 
celebrada en casa del Presidente del Consejo de Ministros, Ramón 
M. Navaez (1800-1868), de la que dio cuenta El Clamor Público, y 
donde a propósito de la presencia del fotógrafo se mencionaba su 
“reciente publicación en Londres de un álbum realizado bajo el patrocinio de la 
reina Victoria, con el título de La Edad Media en España”, que, sin duda, 
en realidad, se refería al mismo conjunto de vistas reseñadas por 
Lacan, confundiendo el periodista autor de la noticia, el arte del 
Renacimiento español objeto de la mayoría de las fotografías, con 
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las de la Edad Media, por tener como característica nacional 
nuestro Renacimiento, enormes reminiscencias arquitectónicas del 
Gótico, como el profesor Víctor Nieto Alcaide ha señalado en 
varias ocasiones56. 
A finales de 1857, Clifford entró a formar parte de la recién 
creada Architectural Photographic Association57, donde expondría 
junto a los Bisson, Baldus, MacPherson y otros célebres fotógrafos 
de arquitectura en su primera exposición celebrada en los primeros 
meses de 1858, en las galerías de Suffolk Street (Londres). Allí 
presentó 46 imágenes 58  cuyo inventario muestra cómo 
paulatinamente iba incrementando su fondo fotográfico, ya que 
aquí, junto a las ya conocidas de Segovia, Salamanca y Toledo, se 
unieron imágenes de Zamora, León, Granada, Sevilla y Madrid, 
además de mostrar algunas reproducciones de esculturas de 
Berruguete y Juan de Arfe.  
La comercialización de las imágenes 
De nuevo en Madrid, documentaría los trabajos de la Puerta del 
Sol, ya mencionados, y realizaría un álbum del Puente de 
Alcántara59 con motivo de la restauración que acababa de finalizar 
el ingeniero Alejandro Millán, bajo la estricta vigilancia de la 
Academia de la Historia que le hizo enviar a la institución cada 
grapa romana sustituida en el puente. Al contemplar esta serie 
resulta evidente que los trabajos realizados por encargo de 
arquitectos e ingenieros habían educado su mirada hacia los detalles 
y las composiciones que sabía les eran de mayor utilidad, 
destacando dentro del conjunto las vistas panorámicas del puente 
tomadas, en la distancia y desde un punto de vista elevado. 
Conocido en toda Europa, Charles Clifford había conseguido 
reunir el más numeroso, original y relevante conjunto de imágenes 
de España realizado hasta entonces y, siguiendo la costumbre ya 
existente entonces entre los fotógrafos profesionales, decidió 
publicar un catálogo en forma de listado de sus obras, A 
photographic Scramble through Spain60. En él sólo reunió una selección 
de 171 fotografías de entre el medio millar que había tomado, a la 
que acompañó con una larga introducción en la que invitaba al 
lector a emprender con él sus “peripecias fotográficas”, 
desmitificando leyendas de bandoleros, como la “del hecho de que 
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el sexo femenino lleve brillantes navajas de Toledo en sus ligas”, y 
haciendo valer la historia y el arte español.  
Comenzaba el catálogo poniendo de relieve la naturaleza de su 
trabajo, que consistió en “seleccionar para su ilustración temas 
históricamente interesantes, y tales que sirvan de recuerdos de una época en que 
este reino, favorecido por la naturaleza, influía en los destinos de casi todo el 
mundo descubierto hasta entonces; recuerdos que, debido a los vaivenes políticos 
que ha sufrido el país, y que los sufre hasta hoy, y debido a una triste apatía y 
falta de interés por su conservación, vienen a ser cada día más escasos, hecho 
que es muy de lamentar, puesto que muchos de aquéllos servían de hitos en la 
corriente de acontecimientos históricos que influían en los destinos del globo como 
entonces lo conocíamos.”61  
Al leer estas palabras recordamos las escritas, y ya citadas en este 
estudio, por D‟Alambert en el discurso preliminar a L'Encyclopédie: 
“Que la Enciclopedia se convierta en un santuario donde los conocimientos de 
los hombres estén al abrigo de los tiempos y de las revoluciones” 62  y las 
pronunciadas en asamblea de la Société française de Photogaphie 
“Una de las aplicaciones mas interesantes de la fotografía es la reproducción fiel 
e incontestable de los monumentos y documentos históricos o artísticos que el 
tiempo y las revoluciones finalmente terminarán por destruir”63. Conservar, 
documentar y difundir fueron las principales misiones que cumplió 
la fotografía de arquitectura desde su nacimiento para intentar 
evitar su irreparable pérdida y, en este sentido, Clifford fue quien 
CHARLES CLIFFORD,  
Páginas del Scramble, ejemplar 
conservado en el Victoria and Albert 
Museum con anotaciones. 
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de una manera sistemática primero puso en práctica, a través de la 
fotografía esta concepción positivista de la historia.  
El Scramble tuvo un primer proyecto manuscrito bajo el título de 
“Photographic „Souvenir‟ of Spain. Temporary Index to Vol 1. and 
Vol. 2”, con 159 imágenes que Clifford envió a la reina Victoria 
para su aprobación, junto con la materialización del proyecto en 
forma de álbumes que con el mismo título le fue regalado a la reina 
en 186164 y en el que el fotógrafo hizo constar el patrocinio de la 
“Reina Victoria y su esposo, el príncipe consorte, de la Reina y el 
Rey de España, de los Emperadores de Francia, Rusia y Austria y 
del Duque de Montpensier”. Los dos álbumes incluían las 
fotografías de Madrid, Segovia, Valladolid, Medina del Campo, 
Zamora, León, Oviedo, Yuste, Salamanca, Granada, Alcántara, 
Toledo, Burgos, Córdoba, Málaga, Gibraltar, Sevilla, Zaragoza, 
Lérida, Tarragona, Elche Barcelona, Montserrat y El Escorial que 
había realizado hasta 1860.  
Entre los álbumes de la propuesta enviada a la reina Victoria y el 
inventario publicado en A Photographic Scramble through Spain, existen 
algunas diferencias en cuanto a la selección de imágenes y su 
número, siendo el Scramble mayor en 12 imágenes. Entre las que no 
aparecieron en los álbumes de la reina Victoria se encuentra la 
Puerta de Alcalá, el Congreso de los Diputados, la torre del reloj de 
la Catedral de León, la iglesia de san Juan de los Reyes, Las 
Huelgas, el Ayuntamiento de Sevilla y varios detalles del Alcázar.  
Los dos últimos años de su vida, Clifford formó parte de la 
comitiva que acompañaba a la reina Isabel II en algunos de sus 
viajes por la Península, que estaban cargados de un aparatoso 
ceremonial fruto del carácter propagandístico que tenían. Sus 
imágenes serían ilustración de las posteriores publicaciones que a 
modo de diario de las diferentes jornadas del viaje, eruditos como 
Juan de Dios de Rada y Delgado (1827-1901)65 y Francisco María 
Tubino (1833-1888)66 adornaban con sus conocimientos históricos 
y artísticos.  
También algunas de sus obras servirían para la ilustración de 
libros extranjeros sobre España, como el Autum Tour in Spain 
(1860)67, del reverendo Richard Roberts, que incluyó las imágenes 
del Balcón de Yuste, La Giralda, los Reales Alcázares, el interior de 
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la Mezquita de Córdoba y el Patio de los Leones de La Alhambra y 
algunos de sus puntos de vista y encuadres los tomaría Gustave 
Doré para ilustrar la obra de Davillier, L’Espagne par le baron Ch. 
Davillier illustrée de 309 gravures desinées sur bois par Gustave Doré68. 
El Álbum Monumental de España 
La última empresa de Charles Clifford, que no vería 
materializada, fue la publicación del Álbum Monumental de España 
(1863-69)69, culminación del gran proyecto que se propuso realizar 
desde su llegada a nuestro país.  
Obra inadvertida para la bibliografía, el Álbum Monumental de 
España se componía de cinco volúmenes con fascículos que 
incluían una fotografía original a la que se acompañaba un texto 
explicativo del edificio fotografiado y que se adquiría por 
suscripción. El primero constaba de 61 fascículos, con  
monumentos de Madrid, Toledo, Guadalajara, Salamanca, Mérida, 
Alcántara, Ávila y Valladolid. El segundo, de 59 fascículos, incluía 
Granada, Sevilla, Málaga, Murcia, Zaragoza y Tarragona. El tercero, 
de 43, recogía los de Barcelona, Montserrat, Burgos y León. El 
cuarto, de 59 fascículos, contaba con los castillos de Coca, Cuéllar y 
Castelnuevo, y los principales monumentos de Segovia, La Granja, 
Riofrío y El Escorial. Un último tomo, a modo de apéndice, con 62 
entregas, según se advertía a los suscriptores, “contenía, en clase de 
adición o complemento, algunas otras vistas o trasuntos de importantes 
edificaciones arquitectónicas correspondientes a los mismos lugares que ya hemos 
recorrido, y de que no pudimos ocuparnos entonces por causas ajenas a nuestra 
voluntad”. Las imágenes de este quinto volumen representaban 
Madrid, Alcalá de Henares, Toledo, Salamanca, Mérida, Zamora, 
Toro, Ávila, Santander, Vitoria, Valencia y Jérez. De inferior 
calidad que las aparecidas en los tomos anteriores, en éste se 
incluyeron fotografías de Clifford, junto con otras de Jean Laurent 
y Rafael Garzón.  
Esta obra, tuvo, sin duda, como referencia, la obra patrocinada 
por la Real Academia de Bellas Artes de san Fernando, Monumentos 
Arquitectónicos de España70, que había comenzado a editarse en 1859 
y cuyo germen se había gestado en torno a los dibujos producidos 
por los alumnos de la Escuela de Arquitectura en los viajes de 
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estudios por Toledo y Salamanca, en cuya expedición participó 
Clifford. 
Arquitectos, arqueólogos, dibujantes, litógrafos y grabadores 
formaron parten de este titánico proyecto, al que se unió también la 
fotografía, de la mano de un desconocido, Eduardo García, al que 
llegaron a pensionar en Francia para que perfeccionara las técnicas 
del daguerrotipo y cuyas labores finales fueron, fundamentalmente, 
las de facilitar documentalmente con sus imágenes la labor de los 
dibujantes, no contemplándose la posibilidad de incluir fotografías 
litografiadas en la publicación.  
De nuevo, Francisco Jareño intervendría para guiar estos 
trabajos fotográficos indicando que sólo debían tomarse detalles y 
no vistas generales, sin duda recomendación fruto de ver los 
resultados de Clifford durante el viaje a Salamanca, donde su 
trabajo destacó precisamente por la calidad en los detalles, siendo 
menos efectivas las vistas generales, sobre todo, por los 
condicionantes técnicos de la cámara y los objetivos, comunes a 
todos los fotógrafos del momento.  
Tras varias vicisitudes, Monumentos arquitectónicos de España se 
compuso de 30 fascículos, con 281 estampas, de las cuales 147 no 
tuvieron texto explicativo, finalizando su publicación en 1882.  
Por su parte, el Álbum Monumental de España se proponía, según 
se afirmaba en la dedicatoria de la obra al duque de Sesto (1793-
1866), por entonces alcalde de Madrid, “publicar las principales 
fotografías que nos ha dejado D.C.Clifford, y otras de los monumentos 
arquitectónicos de la Península, más notables por grandeza, por sus recuerdos y 
sobre todo, por su importancia en la historia del arte”. El proyecto pronto 
fue acogido por la reina Isabel II, que se suscribió a 8 ejemplares y 
con otros dos también su esposo Francisco de Asís, además de 
impulsar la obra mediante una Real Orden de 4 de diciembre de 
1863, por la cual recomendaba la suscripción de gobernadores 
civiles y ayuntamientos. 
A pesar de la protección real, de la obra completa, sin embargo, 
sólo existe un ejemplar de los cinco volúmenes en la Hispanic 
Society de Nueva York, que perteneció al duque de Montpensier. 
La Biblioteca de Palacio conserva los cuatro primeros volúmenes 
completos71 y es precisamente gracias a la documentación de esta 
Páginas dedicadas a La Alhambra de la 
obra  Monumentos arquitectónicos de 
España, 1859-1882. 
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biblioteca a propósito de los fascículos del último volumen que 
tenemos algunos datos de esta obra. Según consta en sus archivos, 
en diciembre de 1863, el Bibliotecario Mayor de Palacio, Manuel 
Carnicero, recibía la petición72 de trasladar a José Sala y Sardá, su 
editor, la suscripción de 8 ejemplares del Álbum Monumental de 
España. Sala y Sardá era al tiempo también autor del Tesoro de la 
Escultura: colección fotográfica de las mejores obras existentes en el Real Museo 
y fuera de él 73 , cuyo prólogo realizó Manuel Ossorio y Bernard 
(1839-1904).  
 En noviembre de 1868, con la reina ya en el exilio, Carnicero 
suscribió un informe, a petición del jefe de la administración, en el 
que manifestaba su oposición a continuar la suscripción al Álbum, 
debido a que su tiempo de edición podía prolongarse en el tiempo 
y sobre todo porque “estas obras fotográficas van desmereciendo a los pocos 
CHARLES CLIFFORD,  
Pátio de los Leones de La Alhambra de 
Granada, 1859. 
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años de su existencia, porque progresivamente desaparecen los detalles, hasta 
quedar reducidas a las tintas mas oscuras, lo cual nunca sucede ni al grabado, 
ni a la litografía”74. Vemos de nuevo, la eterna comparación entre 
fotografía y grabado que aún subyacía y destaca la presunción que 
realiza Carnicero acerca de la poca estabilidad de las imágenes, muy 
posiblemente por tener como referencia el primer álbum que 
Clifford realizó para la reina y que también conservaba un ejemplar 
la Real Biblioteca, Copia Talbotipia de los Monumentos erigidos en 
conmemoración del restablecimiento de S.M. y la presentación de S.A.R. la 
Princesa de Asturias..., además de la evidente inferior calidad de las 
fotografías que formaban parte del quinto volumen, ya editado por 
la viuda de Sala y Sardá y sin la presencia de Clifford para controlar 
el revelado de sus copias. 
En enero de 1863 fallecía Charles Clifford, dejando al frente de 
su estudio a su esposa Jane, cuyas únicas obras conocidas son la 
copia fotográfica de las piezas de la Armería Real y el Tesoro del 
Delfín, que el Victoria and Albert le encargaría, con la intención, 
por parte del museo londinense, de ofrecer un canje de piezas al 
museo del Prado75.  
El impulso dado por Charles Clifford a la imagen fotográfica 
monumental de nuestro país, sobre todo en Gran Bretaña, sirvió 
para que la mirada hacia nuestra arquitectura se ampliara a otros 
horizontes mas allá de la nazarí y comenzara a descubrirse 
visualmente la fuerza y particularidad de la renacentista. Su especial 
forma de componer las imágenes, si interés por servir a la memoria, 
su aparente naturalidad en incluir personajes al modo de las 
estampas románticas, la maestría técnica que llegó a alcanzar en la 
práctica del colodión, son las cualidades que le convierten, sin 
ninguna duda, en el maestro de la fotografía española del siglo 
XIX. 
2. JEAN LAURENT Y EL COMERCIO FOTOGRÁFICO EN ESPAÑA.  
Los pasos iniciados por Clifford fueron continuados y 
ampliados a gran escala por Jean Laurent (1816-1886). Las bases 
para la creación de un comercio de vistas fotográficas habían sido 
sentadas por el fotógrafo inglés y apoyadas por la sucesiva apertura 
de otros estudios locales que, tímidamente, habían comenzado a 
incluir en sus repertorios fotografías urbanas y de los principales 
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monumentos de su ciudad. Laurent, conocedor del auge 
económico de otras firmas fotográficas europeas, como Alinari o 
Braun, se propuso imitar su modelo e incluso llegar a superarlo 
llegando a realizar más de 6.000 imágenes dedicadas a los 
monumentos y colecciones artísticas de nuestro país76, labor que 
sin duda realizó con la ayuda de corresponsales y con la adquisición 
de negativos de otros estudios fotográficos.  
 
De cartonero a fotógrafo 
Reconstruir la biografía de Laurent, a la que hemos dedicado 
una buena parte de nuestras investigaciones77 , ha sido casi una 
labor detectivesca y compleja dado que, aunque se conserva un 
importante conjunto de sus negativos originales - adquirido por el 
Ministerio de Educación y Cultura en 1975 y ubicado en el actual 
Instituto del Patrimonio Cultural de España en 1981-, no ocurre lo 
mismo con la documentación relativa a su vida y su empresa 
comercial repartida entre archivos históricos, registros personales, 
catálogos de venta o artículos de prensa, que son los que han 
ayudado en la elaboración de su biografía78. 
La personalidad de J. Laurent se encuentra ineludiblemente 
unida a su origen francés y, en consecuencia, su trayectoria estará 
vinculada al papel que la fotografía y los fotógrafos tuvieron en 
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aquel país, reproduciendo en sus pasos los mismos roles y actitudes 
de sus colegas parisinos. 
 Jean Bautiste Laurent y Minier nació en Garchizy79, un pequeño 
pueblo del centro de Francia, cerca de Nevers, en 1816. Ya en su 
temprano testamento80 (1858), formalizado al año de casarse con 
Amalia Dailleneg, manifiesta ser súbdito francés y no querer perder 
jamás tal condición81. Era hijo de un longevo Jean Laurent82, que 
tenía 75 años cuando él nació, y de Claudia Minier. La herencia de 
su padre fue la que le ayudó a abrir su negocio de cartonería y, 
posteriormente, el de fotografía, oficio que muy probablemente 
aprendiera en nuestro país. Pero antes de adentrarnos en su trabajo 
fotográfico, debe situarse su aparición en la Villa y Corte a 
mediados del siglo XIX. Su primer contacto con España fue con 
motivo de la Exposición Industrial de Madrid (1845), donde 
obtuvo una medalla por la producción de papeles labrados, cajas y 
objetos de cartón. Tres años más tarde aparecería tanto en el 
empadronamiento de Madrid de 1848, como en el registro de la 
Embajada de Francia un año más tarde. Su domicilio se encontraba 
en la calle del Olivo, 5 (tienda), descrito como fabricante de papier 
marbre (papeles jaspeados), siendo su último domicilio conocido en 
Nevers83, lo que indica que emigró directamente desde su ciudad 
natal a Madrid. Por la fabricación de este tipo de papeles también 
obtendría una medalla de plata en la Exposición Industrial de 1850. 
A lo largo de su carrera firma diversos poderes en la Embajada 
de Francia en Madrid, inscribe una patente en París y enviará 
diversos ejemplares de su trabajo a la Société française de 
Photographie, así como mantendrá dos establecimientos 
comerciales en la capital francesa y, sin embargo, nunca más 
volverá a Francia, a pesar de haber sido un viajero infatigable por 
nuestra Península, que le llevaría a reunir el mayor fondo 
fotográfico artístico y monumental de nuestro país. Algún 
impedimento debió existir para tal viaje. Según una carta emitida 
desde la Secretaría de Estado en Palacio 84 , en 1849 se negó la 
extradición, entre otros, de “Juan Laurent”, al considerarse que 
dentro de los convenios de extradición entre España y Francia, el 
delito de deserción no estaba incluido.  
J. LAURENT, Aplicación de la 
fotografía a los abanicos, 1859. 
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En el año de 1848, Francia vive inmersa en una continua lucha 
de clases y con grandes diferencias entre la situación de la capital y 
los distintos departamentos donde vivía una burguesía próspera. Se 
producían continuos alistamientos por parte del ejército y el índice 
de deserciones era cuantioso, situación que corrobora la citada 
carta. Aunque sin más descripción que el nombre, es aventurado 
asegurar que se trate del mismo Laurent85, pero lo cierto es que ésta 
podría ser la razón por la que no volviera a pisar suelo francés. 
El Madrid de 1850 que Laurent había escogido para instalarse 
salía también de un período revolucionario y se recomponía de la 
guerra de 1839 con el ánimo fortalecido para poder despegar 
económicamente, como bien describe Pedro Felipe Monlau, 
introductor intelectual del daguerrotipo en España como vimos86, 
en El amigo del forastero en Madrid y sus cercanías (1850): “No obstante la 
gravedad de los acontecimientos que se han venido sucediendo desde la 
terminación de la guerra civil en 1839, Madrid ha seguido mejorando en su 
parte material, prosperando en su comercio, y adelantando en la industria. El 
impulso está dado, y muy terribles y poderosos deberían ser los sucesos para que 
sufocasen, ni siquiera menoscabasen, el espíritu de mejora y de progreso que con 
placer vemos arraigado ya en todas las clases, y que se manifiesta en todos los 
ramos”.87  
Una capital que, como añade Monlau, además de buscar la 
prosperidad, quería potenciar la industrialización nacional: 
“Ciertamente no es Madrid un centro de producción material o manufacturera, 
como lo son París, Londres, Viena, Bruselas y otras cortes europeas: la escasez 
de aguas y de combustibles, y sobre todo la falta de vías de comunicación 
rápida, segura y múltiple, son las causas principales de esta diferencia bajo 
muchos concepto desfavorable a la corte de España. Esperemos no obstante que 
se irán venciendo con la celeridad posible esos obstáculos capitales; y que a la 
vuelta de algunos años, establecido además el Museo Industrial que ha 
concebido el Gobierno, y verificándose sin interrupciones las Exposiciones 
Industriales trienales (el 1º de noviembre se abrirá la correspondiente al presente 
año de 1850), emularemos hasta donde sea dable el brillante estado de la 
industria en las primeras capitales de Europa.”88  
Tanto Clifford como Laurent llegaron a un país que buscaba el 
progreso, que se había convertido en un lugar obligado de viajeros 
en busca de emociones y que, al igual que en el XVIII, compraría 
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obras de arte, objetos, recuerdos e imágenes que llenaran sus 
baúles. Al tiempo, la fotografía perfeccionaba su técnica para poder 
agilizar los tiempos de exposición, la movilidad y la definición de la 
imagen, avances que llegarían con la invención del colodión 
húmedo en 1851 por Scott Archer.  
El mismo año en que apareció el colodión, Laurent abrió su 
negocio de cajas, cartones y papeles jaspeados por los que había 
sido premiado y que seguiría siendo de su propiedad hasta 1857, 
cuando su negocio de fotografía comenzó a ser rentable. A lo largo 
del tiempo, los rastros documentales de su actividad comercial 
permiten definir a Laurent como un hombre emprendedor y 
defensor de aquellos intereses que hicieran de su negocio algo 
especial y destacado por encima de los demás. Al poco tiempo de 
abrir su tienda, solicitó a Bravo Murillo, Director General de 
Aduanas, que no se permitiera la importación de cajas realizadas en 
Francia, adornadas con pasamanería con menos de un 50 por 
ciento de seda “o con cuales quiera otros adornos que, según las 
leyes, no estén admitidos a comercio”89. En esta petición aparecía 
como fabricante de cajas para dulces, lo que le pone en directa 
relación con la que llegaría a ser su esposa y cuyo primer marido 
Pablo Dosch, tenía una pastelería en el mismo domicilio de la calle 
del Olivo donde el registro de la Embajada de Francia le sitúa 
viviendo en 1848. 
La razón por la cual Laurent decide abrir un establecimiento de 
fotografía y se adiestra en ella es aún una cuestión desconocida, si 
bien no extraña que siguiendo su espíritu innovador y el auge que la 
fotografía tenía en toda Europa en ese momento escogiera este tipo 
de negocio. El hecho de ubicar su establecimiento en la Carrera de 
San Jerónimo, ha sido razón para que Lee Fontanella afirme que 
Laurent pudiera haber aprendido el oficio con Clifford, que 
también tuvo su estudio en ese edificio.  
Laurent y el progreso fotográfico  
La primera referencia de la vinculación de Laurent con la 
fotografía nos lleva a una de sus facetas más innovadoras: las 
patentes. A mediados de 1855 solicita el Privilegio de Invención 
para un “procedimiento para dar colorido a los retratos, vistas y 
cuadros de todas clases ejecutados por aparatos fotográficos”90 , 
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que perfecciona un año más tarde91, donde aparece como fotógrafo 
con establecimiento en la Carrera de San Jerónimo, 39. En 1863, 
pediría otro Privilegio de Invención, para aplicar la fotografía a los 
abanicos92 -de los que aún se conserva algún ejemplar en el Museo 
Provincial de Ávila-, que también patentaría dos años más tarde en 
Francia 93 . Además, Laurent colaboró en la realización de las 
fotoesculturas 94  que François Willème (1830-1905) 95  hizo de la 
Familia Real española en 1865. Este procedimiento consistía en 
realizar varias fotografías simultáneas desde distintos puntos de 
vista pero al mismo nivel y cuyo resultado era la fotografía del 
busto escultórico de la persona retratada.  
 Este tipo de innovaciones y juegos ópticos representaban bien 
el matrimonio entre arte e industria del que tanto recelaba 
J. LAURENT, Ejemplos de Foto-
Escultura 
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Baudelaire y que, por otra parte, atraían a un público entusiasmado 
con cualquier innovación que le hacía decantarse por uno u otro 
estudio. Consciente de ello, Laurent estaría muy atento a las 
innovaciones técnicas que se presentaban en París, como éste de la 
fotoescultura, e incluso contrató en varias ocasiones a artistas 
franceses que hicieron las delicias del público madrileño 96 . En 
1859, La Iberia alaba la exposición de fotografía y miniaturas en el 
estudio de la carrera de San Jerónimo, para cuya realización 
mencionaba que Laurent había contratado a un miniaturista de 
París: “Está llamando justamente la atención la magnífica colección de retratos 
en fotografia y miniatura que ha expuesto, en la carrera de san jerónimo, el 
señor Laurent. Este acreditado fotógrafo ha vuelto a contratar a Mr. 
Gaumain, célebre miniaturista de París, que tan buenos recuerdos dejó en 
Madrid el año pasado, ilustrando las pruebas del señor Laurent. Las nuevas 
pruebas que tiene expuestas dicho señor y que han sido, en su mayor parte, 
pintados por Mr. Gaumain, no dejan nada que desear, y pueden considerarse 
como las primeras en fotografía y miniatura”.97  
 Laurent es ya un fotógrafo conocido a finales de los cincuenta 
en Madrid y la prensa se hace eco constante de su trabajo. La Iberia 
menciona las fotografías que está realizando de la escultura de Juan 
Álvarez de Mendizábal: “Ya se han sacado algunas pruebas por el 
fotógrafo Laurent, quien se propone obtener otras mejores luego que obtenga de 
la comisión correspondiente el necesario permiso para trasladar la obra del seños 
grajera a otro lugar más adecuado para las obras de esta especie. Aconsejamos 
a La Regeneración y La Esperanza que compren unas cuantas docenas para 
adornar su redacción; con eso de civilizarán algo.” Y más adelante, se 
vuelve a hacer referencia al álbum con las fotografías de Laurent 
que la empresa de ferrocarriles de Madrid a Alicante regala a la 
reina Isabel II. Al igual que Clifford, trabajará para la Real Casa a 
partir de 1859, siendo por entonces el retrato su principal reclamo 
publicitario según se desprende del encabezado de una de las 
facturas enviadas a la Intendencia de Palacio 98 : “J. Laurent. 
Reproducciones de todas clases y retratos todos los días excepto los festivos 
además, poseen retratos de la Familia Real, así como la colección de los 
personajes más célebres de España”. 
La aparición de la albúmina y de la carte de visite, inventada por 
Disderi (1819-1889)99  en 1854, que supondría dotar de carácter 
industrial al retrato, multiplicaron por nueve los estudios de 
 
486 CAPÍTULO 6. LA ESPAÑA MONUMENTAL DE CHARLES CLIFFORD Y JEAN LAURENT 
fotografía en ciudades como París o Londres en apenas veinte 
años. La historia de los estudios es además la historia social de una 
época, de sus fotógrafos, artistas, de la imagen de la ciudad, de la 
sociedad y de los valores que se expandieron a lo largo del siglo 
XIX y que con la invención de la fotografía iniciaron un empuje en 
la segunda mitad del siglo: la fotografía representaba objetividad, 
rapidez, reproductibilidad y además, un bajo coste lo que sin duda 
determinaría su carácter popular. Y es precisamente a través de los 
álbumes fotográficos que han llegado hasta nosotros como 
podemos determinar quienes fueron los personajes relevantes de 
aquella época, además de reconocer los lugares y monumentos de 
la preferencia de la sociedad del XIX, aportando no sólo datos 
útiles para la historia social, sino también para la propia historia del 
arte. Laurent destacará en la práctica tanto del retrato100 como en la 
documentación de la España industrial y romántica. 
París, como hemos visto, fue capital de la fotografía sobre las 
demás, por ser el lugar de su invención y por acumular un gran 
número de profesionales en torno a ella, además de las 
manufacturas necesarias para su realización. Allí se encontraba la 
Société française de Photographie, templo al que todo profesional 
debía acudir en busca de reconocimiento. A ella se remitían nuevos 
procedimientos técnicos para ser evaluados y por ello allí se dirigirá 
Laurent en diversas ocasiones a lo largo de su vida101.  
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 Inscrito en la Société française desde 1859, presentó, en 1866, 
junto a José Martínez Sánchez (1808-1874) el papel leptográfico102 
para que fuera valorado por sus miembros más destacados. En la 
carta, de la que dio lectura Louis-Alphonse Davanne (1824-1912)103 
ambos fotógrafos presentaban el papel leptográfico como un gran 
avance y llamaban la atención sobre las ventajas que presentaba 
este tipo de papel sobre otros procedimientos, que ya habían sido 
elogiadas en medios públicos como el Moniteur universel. Según sus 
inventores, los papeles leptográficos 104  tenían una mayor 
durabilidad, sin necesidad de utilizar el viraje, y en caso de 
realizarse éste, destacaba por su rapidez, además de la diversidad de 
tonos que se podían obtener y, en consecuencia de todo ello, la 
simplificación del trabajo y de la mano de obra. Señalaban que 
también destacaba “en cuanto a la finura de las pruebas 
leptográficas, en el vigor de los negros y los blancos, a la belleza de 
las medias tintas conservadas y devueltas con todo su valor igual al 
del mismo cliché, las diversas muestras que les sometemos, como 
los obtenidos por algunos de ellos, ofrecen pruebas tan evidentes 
de superioridad, hasta para apreciadores menos experimentados 
que MM. los Miembros de la Sociedad de la Fotografía”.  
Además de en la Société française, el papel leptográfico también 
se sometió a valoración en la South London Photographic Society 
y, desde Alemania, D.H. Vogel dio cuenta en La Lumiére de los 
resultados de sus pruebas con este papel fotográfico. La valoración 
resultante tuvo defensores y detractores, algo frecuente por 
entonces en la presentación de nuevos procedimientos que, 
además, tenían un componente comercial detrás, levantando 
recelos en la posible competencia, como aquí sucedió con A. 
Gaudin, que los consideraba con un precio “inabordable hasta para 
los simples amateurs”105, y con D. H. Vogel, que afirmó necesitar 
tres veces más tiempo de exposición que una albúmina.  
La Sociedad Leptográfica formada por Martínez Sánchez y 
Laurent identificaba una colaboración que no se ceñiría sólo a la 
fabricación de este tipo de papel fotográfico. Siguiendo la estela 
iniciada por el británico Charles Clifford en el registro de las obras 
hidráulicas, férreas y de comunicaciones, el primer encargo oficial 
que recibiría Laurent, junto a Martínez Sánchez, fue la realización 
de las fotografías del campo de operaciones de Madridejos para la 
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Comisión de Artilleros e Ingenieros, que las necesitaba para la 
realización de un mapa de España. En 1858 realizarían el álbum del 
trazado del ferrocarril de Madrid a Alicante (1858) por encargo de 
Lucio del Valle y, entre 1865 y 1867, se repartieron el encargo de 
fotografiar las principales obras públicas del país106.  
José Martínez Sánchez (1808- 1874)107 tendría un primer estudio 
en el Pasaje de Murga y, después, en la Puerta del Sol, próximo al 
de Laurent. Si bien la historia ha oscurecido el papel de Martínez 
Sánchez, lo cierto es que fue también un fotógrafo de su época, 
bien relacionado –mantuvo una estrecha amistad con Manuel 
Castellanos, pintor de historia y pionero coleccionista de fotografía 
en España108- y considerado profesionalmente. Su trabajo como 
fotógrafo se centró en el retrato, siendo las realizadas con Laurent 
las únicas imágenes que realizaría fuera de su estudio.  
El nacimiento de la compañía J. Laurent&Cía.  
El retrato que se ofrecía de los fotógrafos en la prensa será cada 
vez más frecuente, sobre todo a partir de la década de los años 
sesenta, la más floreciente para los estudios. Estos profesionales 
comenzarán a llevar una vida en cierta medida ostentosa y en 
algunos casos será más o menos fugaz en función de lo novedoso 
de sus trabajos y procedimientos. Como vimos109, la prensa escribía 
frecuentes crónicas de su modo de vida, retratando a personajes 
relevantes (actores, artistas, escritores, políticos, etc.) o presentando 
sus trabajos. En ocasiones, el origen adinerado o burgués del 
fotógrafo les hacía que muchas de estas relaciones fueran anteriores 
a esta actividad, y aquel que fuera de más humilde cuna también 
comenzaría a estar bien relacionado. Así sucedió en el caso de 
Martínez Sánchez con Castellanos y de Laurent con la familia 
Madrazo.   
Los fotógrafos comerciales se distinguieron en torno a dos 
caterorías. Por un lado estaban los retratistas de renombre que 
atraían a las masas y, por otra parte, aquéllos que buscaban ser 
reconocidos como artistas por lo elaborado de su trabajo, al modo 
de los demás artistas creadores y, para reconocerlos, baste recordar 
los anuncios que cada fotógrafo ofrecía se sí mismo, donde la 
calificación de “Photographe (artiste)” 110  llevaba implícita la 
comercialidad de sus imágenes.  
ANÓNIMO, Retrato de José 
Martínez Sánchez, ca. 1860. 
ANÓNIMO, Estudio de J. 
Laurent&Cia en la carrera de 
san Jerónimo, ca. 1860. 
 
489 CAPÍTULO 6. LA ESPAÑA MONUMENTAL DE CHARLES CLIFFORD Y JEAN LAURENT 
Laurent cumplía el perfil del incipiente fotógrafo: de familia de 
comerciantes, con tiempo para practicar la fotografía, primero 
como amateur y luego como profesional, consiguió aunar a las dos 
clases de fotógrafo, evolucionando desde la sencillez del retrato 
figurativo a la complejidad de retrato monumental. Siguió los 
mismos patrones de fotógrafo que sus coetáneos franceses111, si 
bien comenzó practicando el retrato tan en boga por entonces, su 
interés se declinó hacia los repertorios de construcciones públicas 
y, sobre todo, de las obras de arte, dándoles el carácter comercial 
que le haría pasar a la historia de la fotografía. Esta tarea la llevaría 
a cabo con la particularidad de realizarla por su propia iniciativa, sin 
un encargo marcado por un ministerio o institución, al contrario 
que los trabajos realizados en Francia por Henri le Secq, Gustave 
Le Gray o Hippolyte Bayard para la Misión héliographique112.  
Aunque un primer intento lo había establecido Clifford con su 
Scramble, Laurent llevó a cabo lo que Disdéri había propuesto al 
gobierno francés: la reproducción sistemática de las obras del 
Museo del Louvre (París), en 1860. Él nunca llegó a ponerlo en 
práctica, ya que estuvo dedicado enteramente a su estudio de 
retratos y fue otro francés, Adolphe Braun113, el que se dedicaría, 
de manera metódica, a la reproducción fotográfica en las galerías 
pictóricas más importantes de Europa. Ya contamos114 cómo en 
otros países se desarrollaban este tipo de estudios especializados: 
ANÓNIMO, Imagen del local que 
la firma  J. Laurent tenía en el 
Museo del Prado, ca. 1880. 
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en Italia, la firma Alinari, Brogi en Milán, Anderson en Roma, 
Albert y Hanfstangel en Munich, Gray&Davies y Morelli en 
Londres, fueron algunos de los más célebres fotógrafos de arte del 
siglo XIX.  
A estos nombres vendría a incorporarse Laurent, al que se le 
debe otorgar un lugar destacado como pionero en la realización de 
este tipo de trabajos si tomamos como ciertas las palabras escritas 
por Alfonso Roswag en la introducción al catálogo de la firma, de 
1879, Guide de l’Espagne et du Portugal du point de vue artistique, 
monumental et pittoresque, dónde habla de la labor iniciada veinte años 
antes para reproducir las obras de arte en museos e instituciones: 
“veinte años después de que la idea viniese a algunos gobiernos de hacer 
reproducir los tesoros de sus museos por la fotografía, el señor Laurent lo había 
hecho ya en España. Si tenemos en cuenta que realizó este trabajo sin los 
recursos, ni el apoyo oficial, el sacrificio y perseverancia, que le guiaron para que 
los obstáculos de la rutina, la ignorancia, no puedan hacerle errar, cuando 
conmovido por la llamada de un rayo de luz sobre quien parece dominar la 
inteligencia, no podemos más que admirar su espíritu de iniciativa y de 
constancia que le ha llevado a levantar semejante monumento a la gloria 
artística de España”115.  
La década de los sesenta sería la de verdadero esplendor de la 
firma. En 1861 publicaba el primer catálogo de las fotografías que 
vendía en su establecimiento, Catálogo de los retratos que se venden de J. 
Laurent, fotógrafo de S.M. la Reina, con el epígrafe “El Real Museo de 
Madrid en la mano. Album artístico. Colección de algunos cuadros 
del Museo de Pinturas”, que enumeraba varias fotografías en 
formato carte de visite de las obras de los grandes maestros del 
museo, en particular de Goya. Esta primera referencia a los 
trabajos en el Museo del Prado no está documentada y aunque 
hasta ahora se ha venido dudando que pudieran estar hechas de su 
mano, si atendemos a lo reseñado en la revista Escenas contemporáneas 
de 1863, sí se le debe otorgar tal mérito. Estas primeras imágenes 
del Museo debieron ser una prueba para ver la aceptación que este 
tipo de obras tendría en el público.  
Será en el catálogo de 1866 cuando aparece de forma sistemática 
la reproducción de obras de arte de la pinacoteca madrileña. La 
intención de Federico de Madrazo, director de las colecciones, de 
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abrir el Museo a los fotógrafos ofreció a su negocio nuevas 
posibilidades, que otros colegas no quisieron o no supieron 
realizar116. Los trabajos en el Museo del Prado duraron hasta 1879, 
como evidencia la sucesiva edición de los catálogos de la firma. 
Esta labor fue continuada, tras la retirada de J. Laurent, por su 
yerno, Alfonso Roswag, quien, años más tarde (1882), patentaría el 
Grafoscopio “o cuadro de rotación, aplicable a toda clase de vistas 
y de carteles-anuncios”, que ya mencionamos117, aunque no cabe 
duda de la intervención de Laurent en la fabricación de tal artilugio, 
que servía de reclamo en la tienda que la firma J. Laurent y Cía. 
tenía en el interior del Museo del Prado. 
Junto al Museo del Prado, también fotografió, con diversos 
ayudantes y fotógrafos corresponsales, las más importantes 
colecciones públicas y privadas de la Península Ibérica hasta 
completar la Guide de l’Espagne et le Portugal au point de vue artistique, 
monumental y pittoresque (1872), que contará, entre otras, con 
fotografías de las obras de la Academia de Bellas Artes de San 
Fernando, -donde vimos118 el encendido debate que despertó con 
su propuesta-, los Sitios Reales, el Museo Arqueológico, la 
colección de Lázaro Galdiano o el Museo de Bellas Artes de 
Sevilla. Debe apuntarse, sin embargo, que su empeño en crear el 
mayor registro fotográfico de obras de arte no siempre estuvo 
marcado por la misma rigurosidad en la calidad de las copias quizá 
debido a la participación de muy distintas manos en tal empresa. 
En cuanto a su trabajo sobre la arquitectura, Laurent se limitó a 
continuar las composiciones iniciadas por Clifford, como puede 
verse en numerosos ejemplos como la vista panorámica de Toledo, 
o las del puente del Alcántara. Una particularidad que distinguirá 
las imágenes de ambos, será la ausencia de esa estela del 
romanticismo que aún se respiraba en algunas composiciones de 
Clifford, mediante la aparición de personajes en actitudes 
cotidianas, siendo prácticamente inexistente la figura humana en las 
obras destinadas a la reproducción de la arquitectura de Laurent. La 
firma de Laurent sí comercializaría fotografías de corte 
costumbrista, al modo de las litografías y pinturas de la época, pero 
como una producción al margen de las producidas para representar 
el rico patrimonio arquitectónico español.  
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La buena marcha de su establecimiento le llevó a abrir en París, 
en 1862, dos establecimientos comerciales sucesivos en los 
números 27 y 90, de la rue Richelieu, zona en la que se concentraba 
un buen número de establecimientos fotográficos en la capital 
francesa, además de la propia Société française de Photographie. 
Según el Annuaire general du Commerce, de l’Industrie, de la Magistratura 
et l’Administration, ou Almanach (…), 119  Laurent abrió un negocio 
como “Commissionnaire en marchandises”, sin embargo, en los 
expedientes del Catastro de París de 1862, consta que Laurent 
CHARLES CLIFFORD, Puente 
de Alcántara, 1860. 
JEAN LAURENT, Puente de 
Alcántara, 1868. 
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había alquilado una tienda a pie de calle para una “Maison de 
gravures et estampes”, en el número 27 y para “Tableaux et 
Gravures”, en el número 90. Aunque en la portada de sus catálogos 
y en numerosas facturas aparecen éstos como sucursales de 
fotografía, seguramente también servía este domicilio para el 
establecimiento de relaciones comerciales de otros ámbitos, como 
evidencia la cesión de derechos de explotación de una “Máquina 
para la aplicación en medicina de baños simples minerales y 
medicinales, por medio del vapor (sauna)” entre Laurent y su 
inventor, Louis Encausse120.  
En el expediente del Catastro de 1862 y 1876 de la calles 
Richelieu, consta que vivía en Madrid y que sus representantes en 
París fueron, sucesivamente, Piard121, Maigret, Rossini122, Emilie 
Meinhard123 y, finalmente, el fotógrafo Adolphe Giraudon (1849-
1929), a quien otorga, en 1874, un poder especial para la gestión del 
establecimiento124. La relación entre Giraudon y Laurent tiene una 
especial relevancia si tenemos en cuenta que éste llegaría a ser uno 
de los fotógrafos de arte más importante de Francia, superando a 
Braun, y la documentación inédita hallada permite afirmar que 
Laurent influiría en su trayectoria al ponerle al frente de la venta de 
sus fotografías en París. Giraudon abriría su propio establecimiento 
en 1879 (rue Bonaparte, 17), al que denominó Bibliothéque 
Photographique Giraudon, y en el que se vendían no sólo sus trabajos 
fotográficos, sino también el de los más notables fotógrafos de 
toda Europa en la época 125 , con los que estableció acuerdos 
comerciales.  
En los establecimientos de la rue Richelieu, Laurent nunca 
aparecería como fotógrafo, hasta que abre otra tienda en la calle 
Drouot, nº 7, a partir de 1876. En el Annuaire général du Commerce, de 
l’Industrie (…) se anunciará como Laurent (J.) et Cie, médaille A exp. 
Univ. París 1878, reproductions photographiques d’après les originaux des 
tableaux des musées d’Espagne et du Portugal, vues, monuments, costumes, 
courses de taureaux, éventails photographiques, en rue Richelieu, nº 90 
(hasta 1880) y como Laurent (J.) et Cie, commissionn. en marchandises, 
éditeurs des musées, costumes, vues et monuments d’Espagne et du Portugal , 
en la rue Drouot, nº 7, hasta 1889, tres años después de su muerte. 
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No cabe duda que siempre marcó las pautas de la firma 
comercial en y gestionó su trayectoria incluso cuando dejó ésta en 
manos de su familia política. Durante la década de los sesenta 
cumplió con los objetivos del negocio e instauró toda una serie de 
corresponsales y asistentes que le ayudaron en la realización de su 
proyecto fotográfico. Su más directo colaborador sería siempre 
Alfonso Roswag y Nogier (1833-1900)126, esposo de su hija política 
y a quien desde muy temprana fecha otorgó plenos poderes para su 
gestión cuando él no estuviese127.  
Laurent, además de incrementar su negocio, también aumentaba 
su patrimonio, cuyos registros notariales 128  privados permiten 
reconstruir los vaivenes de la firma comercial las dos últimas 
décadas de su existencia en manos de la familia Laurent, además de 
ofrecer un detallado inventario del estudio fotográfico. Casado con 
Amalia Dailleneg en 1857, ésta también tenía dos hermanos 
fotógrafos, Juan, instalado en Málaga, y Vicente 129  instalado en 
Linares en la década de los setenta, que quizá pudieron ser 
corresponsales de Laurent en Andalucía. Tras morir Amalia (1869), 
se produce el reparto de bienes con su hija política Catalina 
Dailleneg, casada con Roswag.  
El acta notarial130 que registra tal liquidación aporta un detallado 
inventario de los efectos del establecimiento que ofrece una valiosa 
información acerca del momento floreciente de la compañía 
fotográfica, así como una descripción, casi única, de los bienes del 
estudio, paradigma de este tipo de espacios en el siglo XIX. Se 
menciona que la firma fotográfica creada por Laurent cuenta 
entonces con 6340 negativos fotográficos, “que constituyen la colección 
de cuadros, vistas y monumentos de España y Portugal, base esencial de su 
industria, cuyo coste y valor se estima en 72981 pesetas”. 
A partir de entonces, Catalina Dosch formaría parte de la 
sociedad, aunque fue un año más tarde, en 1874, cuando pasó a 
denominarse “J. Laurent y Cía”131, con la incorporación temporal al 
negocio del fotógrafo Manuel Sánchez Rubio.  
J. Laurent y Cía. ya había conseguido reunir el fondo fotográfico 
que le haría célebre entre sus contemporáneos. Según muestran los 
sucesivos catálogos de venta132, las imágenes estaban clasificadas en 
series de las letras “A” a la “C”, agrupados en función del tema y 
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del formato. En 1879 se publicaría el último catálogo bajo la 
supervisión de Laurent, la Nouveau Guide du Touriste en Espagne et 
Portugal. Itinéraire Artistique. Se planteaba como una guía de viaje por 
España articulada según la red del ferrocarril. En ella se remarcan 
los principales atractivos artísticos y monumentales de nuestro país, 
acompañado del listado de las fotografías que podían adquirirse en 
la carrera de San Jerónimo. Esta guía recoge el espíritu que motivó 
los más de veinte años de trabajo de la firma creada por Jean 
Laurent.  
La mayoría de imágenes contenidas en este catálogo ilustrarían 
numerosas publicaciones dedicadas al arte en nuestro país, gracias 
al traspaso de sus fondos que con el tiempo llegaron a Ruiz 
Vernacci, quien los explotó hasta los años sesenta del siglo XX. En 
el siglo XIX, una de las primeras obras que las incluiría sería en la 
reedición de Recuerdos y Bellezas de España, sustituyendo los dibujos y 
litografías de Francisco Javier Parcerisa por fotografías 
litografiadas133, que apareció entre 1884 y 1889, bajo el título de 
España, sus monumentos y artes, su naturaleza e historia134.  
En 1881, con sesenta y cinco años, Laurent ve debilitada su 
salud y decide ceder, en concepto de venta, su participación en la 
sociedad “J. Laurent y Cía” a Catalina Dosch. Esta cesión incluía 
tanto el establecimiento de Madrid, como el de París. A cambio, 
JEAN LAURENT&CIA, Fachada del 
Palacio de Carlos V, 1868. 
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Laurent obtendría una pensión de 6000 pesetas anuales, hasta su 
fallecimiento, que si se producía antes de los diez años de la firma 
del contrato, se abonarían a su hermana Paulina135.  
Aquí se pondría punto y final a décadas de prosperidad para la 
firma. Laurent pudo ver el proyecto de Ricardo Velázquez Bosco 
de la ya citada casa destinada a albergar la firma comercial en el 
barrio de Pacífico 136 , cuyo empeño por levantarla, junto a una 
posible disminución en la venta de fotografías por la llegada de 
nuevos procedimientos, acabaría por arruinar a la familia.  
Con la desaparición de Laurent de la firma comercial y su 
posterior fallecimiento, las deudas acechan al matrimonio Roswag-
Dosch 137 . En 1893, el negocio fue vendido a Juan María de 
Gamoneda y García del Valle, quien acabaría llevando a los 
tribunales a Roswag por estafa138. 
La empresa J. Laurent volvería a gozar de prestigio bajo la 
propiedad de José Lacoste y Borde (1872-¿?)139 que se hace cargo 
del establecimiento en torno a 1900. Un año más tarde emite una 
petición al que entonces era Ministro de Instrucción Pública y 
Bellas Artes, el Conde de Romanones 140 , haciendo valer sus 
méritos, “por la importante labor realizada por mis antecesores en 
pro del Arte nacional”, ofreciéndose a hacer el inventario 
fotográfico de las obras, dejar un tanto por ciento de los ingresos a 
favor del Museo del Prado y prometiendo, también, seguir 
aumentando el archivo fotográfico de modo que diera lugar a la 
creación de un Archivo Fotográfico Nacional.  
RICARDO VELÁZQUEZ BOSCO, 
Diseño del establecimiento J. 
Laurent&Cia, 1882. 
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Este retrato biográfico de Jean Laurent y Minier permite 
mostrarlo como un fotógrafo de su época, destacado en aquella 
España que buscaba la prosperidad económica y comercial. Osado 
en su visión comercial, su obra es hoy un referente visual en los 
estudios de la España romántica y de la propia historia del arte, 
siendo innegable su papel en la historia de la fotografía española. 
Laurent representó junto a Clifford la figura del fotógrafo que 
nacería en la segunda mitad del XIX, el siglo del progreso, de la 
mecanización del arte, del turismo moderno, del vértigo y la 
melancolía espiritual. 
3. FOTOGRAFÍA DE LAS OBRAS PÚBLICAS. 
La aplicación de la fotografía para documentar el arte de 
construir141 en España acabamos de ver que tuvo una significativa 
presencia en la fotografía del siglo XIX, en la producción de 
Clifford, Laurent y Martínez Sánchez.  
El impulso dado por Bravo Murillo, gracias a una fuerte 
inversión extranjera, dio como resultado la construcción de una 
importante red ferroviaria 142  y una clara mejora en las 
comunicaciones españolas en apenas veinte años.  
Nuestro país fue uno de los primeros en documentar 
fotográficamente la construcción de algunos tramos del ferrocarril, 
a la par, como vimos, de iniciativas como la del barón de 
Rothschild. Junto al trabajo de los anteriores, contamos con otros 
dos interesantes ejemplos del retrato de este avance de las obras 
públicas en nuestro país.  
El primero de ellos fue recopilado en un álbum 143  personal 
realizado por el ingeniero William Atkinson144 como encargado de 
las obras entre Alar del Rey y Reinosa, entre 1855-56. Con 36 
imágenes, este conjunto se compone de vistas de estaciones, vías y 
puentes del ferrocarril, junto a los retratos de ingenieros españoles, 
trabajadores de la línea, y vistas arquitectónicas de la logia trasera 
del palacio del marqués de Montealegre en Aguilar de Campoo y la 
portada de la colegiata románica de Cervatos, convirtiéndose en las 
primeras representaciones fotográficas de estos lugares.  
A pesar de ser Atkinson un fotógrafo amateur, sus fotografías, 
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España, poseen el interés de captar, mediante el uso de la 
perspectiva oblicua, cómo la aparición de estas nuevas estructuras 
modificaron el perfil del paisaje. 
En 1864, August Muriel (¿?), fotógrafo conocido por retratar 
los episodios de La Comuna 145 , realizó el segundo de estos 
ejemplos con motivo de la finalización del trazado completo de 
Madrid-Irún, construido por el ingeniero Alexander Lavalle. Línea 
impulsada por la familia rival de los Rothschild en este tipo de 
inversiones, los Péreire, su apertura permitió la unión ferroviaria 
entre Francia y España.  
Agrupadas en forma de álbum, del que existen dos versiones, 
Chemins de fer du Nord de l'Espagne. 30 vues photographiques des 
principaux points de la ligne 146  y 22 Chemin de Fer du Nord de 
l´Espagne 147 , en ellos Muriel no sólo incluyó vistas de puentes, 
estaciones, túneles, viaductos y estaciones, sino que también 
recogió vistas de ciudades y monumentos de su recorrido, como 
Madrid, El Escorial, Ávila, Medina del Campo, Burgos y Valladolid. 
Realizadas en colodión y positivadas en albúmina, las fotografías se 
caracterizan por un fuerte contraste y nitidez propias del uso de 
negativo de cristal.  
WILLIAM ATKINSON,  
El puente de la Horadada sobre el 
rio Pisuerga, 1855. 
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Sabemos148 de la realización de otra serie de fotografías en las 
mismas fechas y del mismo tramo realizadas por el conde de 
Vernay, del que hablaremos mas adelante, por encargo de la 
empresa del ferrocarril, que desgraciadamente no han llegado a 
nosotros. También sería autor de fotografías de la línea del 
Mediterráneo149, en 1865, trabajo que le ocupó varios meses y del 
que tampoco conocemos su contenido. 
Recientemente se ha descubierto la amplia obra dedicada a las 
obras públicas de José Spreafico (1831-1878)150, durante la década 
de 1860 y 1870, que le ha colocado como uno de los principales 
fotógrafos de las obras públicas junto a Laurent y Martínez 
Sánchez. 
Instalado en Málaga desde 1856, su primera actividad consistió 
en la apertura de un estudio de retrato y venta de fotografías de 
otros autores, como Ernest Lamy, en la céntrica calle Larios. Como 
fotógrafo local, la compañía de ferrocarril le encargó la realización 
de imágenes del tramo del Tajo de los Gaitanes, del recorrido 
ferroviario entre Córdoba y Málaga, entre 1863 y 1866. Al año 
siguiente, regalaba un álbum con 27 fotografías a la reina Isabel II, 
con el título de Album fotográfico de las obras de Fábrica del ferrocarril de 
Córdoba a Malaga151, que contiene cinco fotografías con vistas de la 
estación de Málaga, cuatro imágenes con las estaciones de Pizarra, 
Campanillas, Álora y un puente metálico en Pizarra, dos del puente 
de las Mellizas, a medio camino entre Álora y el Chorro, diez de la 
zona de Gobantes y Tajo del Gaitán, quizás como ha señalado 
Rivero, “por ser las más impactantes de todo el recorrido, con larguísimos 
AUGUSTE MURIEL,  
El puente Beobí, entre Irún y 
Hendaya, 1865. 
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túneles e inverosímiles viaductos”. Continúa Spreafico el recorrido 
fotográfico con imágenes de la estación de Bobadilla y puentes 
sobre los ríos Genil y Guadalquivir, finalizando con dos fotografías 
de la estación de Córdoba, la última de ellas, que presenta al 
personal y los directivos de la compañía subidos a la locomotora. 
Esta serie sería, además, reproducida en formato esteroscópico, 
uno de los más demandados comercialmente. En 1874, también en 
este formato, realizaría fotografías del tramo entre Granada y 
Bobadilla. 
Otros interesantes reportajes son los realizados, en 1869, sobre 
el gran puente que cruza el río Guadalhorce cerca de su 
desembocadura y un año más tarde, el de la puesta de la primera 
piedra del proyecto de la inauguración de la traída de aguas de 
Torremolinos a Málaga, imágenes hoy conservadas únicamente en 
una colección particular.  
Construido con la idea de mejorar las comunicaciones por 
carretera entre Málaga y Cádiz, el puente del Guadalhorce, había 
sido representado por José Martínez Sánchez, cuyas fotografías 
expuso en la Exposición Universal de París de 1867, antes de la 
finalización de las obras, a diferencia del conjunto de Spreafico, que 
sí incluye el puente terminado.  
La traída de aguas de Torremolinos obedecía a la necesidad de 
abastecer la creciente población de Málaga, ya que el acueducto de 
JOSÉ SPREAFICO,  
La estación de Córdoba, 1856. 
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San Telmo, promovido por el obispo Molina Lario en el siglo 
XVIII, no era suficiente a mediados del siglo XIX, y por ello se 
ideó un proyecto para llevar el agua de los manantiales de 
Torremolinos a la ciudad. En esta ocasión Spreáfico compuso una 
imagen de grupo, de gran tamaño (26x36 cm.), con todos los 
asistentes, obreros, mujeres, niños y hasta la banda de música, 
dispuestos en torno a las autoridades. También se encontraría 
presente en la inauguración de esta obra, en junio de 1876, como 
describe El Avisador Malagueño 152  en su ejemplar del día 22: “El 
fotógrafo D. José Spreáfico ha tomado vistas fotográficas del lugar donde se 
verificó la ceremonia de inauguración de la traída de aguas, supliendo con este a 
lo espontáneo la falta del Ayuntamiento que no ha caído siquiera en conservar 
tal recuerdo de este acontecimiento. Una de las vistas está tomada desde el 
Carmen y otra desde el Hospital de las Hermanitas de los Pobres, y es su 
trabajo tan perfecto, como todos los que salen del gabinete de este activo e 
inteligente artista. La Ilustración Española y Americana reproducirá en 
grabado probablemente alguna de estas fotografías, a cuyo efecto se le han 
remitido copias por el Sr. Spreáfico”.  
La última referencia al trabajo sobre las obras públicas, en las 
que Spreáfico ya figura como fotógrafo del cuerpo de ingenieros 
malagueños, es la de la colocación de la primera piedra de las obras 
de transformación de las antiguas Atarazanas, el 11 de abril de 
1875, también conservada en una colección particular. 
Ese mismo año realizaría su última gran serie dedicada al 
monasterio de La Rábida y el puerto de Palos, que expondría en la 
exposición universal de Philadelphia de 1875. Un álbum con cinco 
de estas imágenes, Recuerdo histórico 1486-1492. La Rábida Palos 
Cristobal Colón, se conserva en la Real Biblioteca153, cuya realización 
fue reseñada por prensa local: “Hemos tenido el gusto de ver al Sr. 
Spreáfico, de vuelta de su viaje a la histórica villa de Palos. Las fotografías que 
ha sacado con una precisión extraordinaria, se dedican a la Exposición 
Universal de Filadelfia y mide cada una de ellas 40 centímetros de largo por 
30 de ancho. La primera representa el puerto de Palos, la segunda el panorama 
de la villa, las tres restantes, diferentes vistas del convento de la Rábida. / 
Dichas fotografías irán acompañadas del siguiente certificado que tenemos a la 
vista y que a la letra copiamos: / “D. José Rodríguez y Herreros. Secretario 
del Ayuntamiento Constitucional de esta villa. / Certifico: Que D. José 
Spreáfico, fotógrafo del cuerpo de Ingenieros de la Provincia de Málaga, se 
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presentó en esta según orden del Sr. Gobernador civil de la Provincia, con el 
objeto de proceder a fotografiar esta población, su puerto, y exconvento de la 
Rábida para enviar sus copias a la Exposición de Filadelfia, como recuerdo del 
gran Colón. Y para que pueda acreditarlo donde le convenga, espido la presente 
visada por el Sr. Alcalde de Palos de la Frontera, a once de Diciembre de mil 
ochocientos setenta y cinco -(Sello de la Alcaldía)- VºBº - Juan Gutiérrez – 
Secretario, José Rodríguez”.154 
Numerosos ejemplos en Europa y Estados Unidos muestran, 
con la distancia en el número de imágenes, la clara sintonía del 
trabajo de todos éstos fotógrafos en nuestro país con el que se 
estaba realizando en otros lugares. Jefes de Estado, agencias 
gubernamentales, inversores, ingenieros y arquitectos utilizaron la 
fotografía como una forma de mostrar al resto los avances 
estructurales y tecnológicos fruto del desarrollo económico 
alcanzado. 
4. LA ARQUITECTURA ESPAÑOLA EN LA FOTOGRAFÍA 
COMERCIAL. 
A lo largo de este estudio hemos ido constatando que los 
intereses fundamentales para representar los monumentos 
españoles fueron el viaje científico y la recreación romántica. Si 
bien el objetivo de aquellos que visitaron España estaba concebido 
de antemano, una vez se produce la apertura de estudios y la 
comercialización de las vistas desde España, esta línea, como 
hemos visto, se volverá muy fina ya que un mismo fotógrafo 
atenderá ambas demandas, continuando la repetición sistemática de 
los motivos fotografiados y los puntos de vista.  
Fotógrafos comerciales extranjeros de viaje por España 
Sin duda, la importancia de la obra de Clifford y su difusión en 
Inglaterra atrajo a otros fotógrafos británicos como Robert Peters 
Napper (1819-67) y Francis Frith (1822-98), que juntos 
mantuvieron una efímera relación comercial entre 1861 y 1863. 
Napper viajó a España por encargo de la firma Francis Frith &Co, 
una de las mas longevas compañías fotográficas en Gran Bretaña, 
activa hasta 1968, cuando fue vendida por sus herederos y cerrada 
definitivamente en 1970. Su destino fue Andalucía y allí entró en 
contacto con el duque de Montpensier, al que envió los dos 
primeros ejemplares de su álbum Views in Andalusia (1864)155.  
 
503 CAPÍTULO 6. LA ESPAÑA MONUMENTAL DE CHARLES CLIFFORD Y JEAN LAURENT 
Compuesto por 71 imágenes de Sevilla, Gibraltar y Granada, en 
su repertorio incluyó una serie de cinco fotografías del palacio de 
San Telmo y continuó con el consabido repertorio centrado en la 
arquitectura nazarí de Sevilla y Granada y varias vistas generales de 
ambas capitales. El conjunto se completó con varias fotografías de 
tipos y costumbres populares.  
De esta producción, Frith comercializó bajo su sello, cuarenta, 
repertorio que ampliaría él mismo durante un viaje realizado en 
1872156, hasta las 111 fotografías de España que incluían Barcelona, 
Burgos, Córdoba, Granada, Lérida, Logroño, Madrid, Manresa, 
Sevilla, Tarragona, Toledo y Zaragoza.  
La edición de colecciones realizadas por otros autores y la 
adquisición de estudios que se traspasaban fue una fórmula 
ROBERT PETERS NAPPER,  
Puerta de Santa María,Burgos,  1864. 
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habitual en el siglo XIX, práctica que favoreció la acumulación de 
miles de negativos y, sobre todo, la continuidad fotográfica en la 
transmisión del imaginario conceptual, ya que muchos de ellos 
explotaron negativos realizados en entre 1870 y 1880 hasta bien 
entrado en siglo XX.  
Este fue el caso de George Washington Wilson (1823-
1893)157, pintor miniaturista y paisajista, que abriría, en 1852, su 
estudio fotográfico en la localidad escocesa de Aberdeen. 
Nombrado fotógrafo de la reina Victoria en Escocia (desde 1860), 
se convirtió en un importante editor fotográfico con un importante 
fondo documental, tanto sobre Gran Bretaña, como de otros 
países, entre ellos, España. Desde 1871 sus catálogos comerciales 
incluían imágenes de Cádiz, Granada, Jaén y Málaga, 
desconociéndose si fueron realizadas por él mismo o por algún 
otro corresponsal. Su fondo llegó alcanzar los 40.000 negativos, de 
los cuales 38.000 se conservan hoy día en la Queen Mother Library 
de la Universidad de Aberdeen.  
Dentro del grupo de fotógrafos extranjeros que visitaron la 
Península en este periodo, se encuentra un nutrido grupo de 
especialistas en estereoscopía, formato comercial por antonomasia 
desde 1850158.  
La principal casa de estereoscopía parisina, la firma Gaudin, 
compuesta por los hermanos Marc-Antoine (1804-1880), Alexis 
ROBERT PETERS NAPPER,  
Palacio de San Telmo, Sevilla,  1864. 
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(1818-1894) y Charles (1825-1905), comenzaron a publicitar en La 
Lumière la serie de 406 vistas de España, realizada en torno a 1855, 
y que incluía imágenes de Aranjuez, Barcelona, Cádiz, Córdoba, 
Fuenterrabía, Granada, Irún, Leso, Málaga, Pasajes, Rentería, San 
Sebastián, Segovia, Sevilla, Toledo y Valencia.  
Marc-Antoine, químico de formación, se interesó 
tempranamente por el daguerrotipo y fue el editor, junto a su 
hermano Alexis, de la revista La Lumière, tras comprársela a Benito 
Montfort159. La empresa quebró en 1872 y su fondo fotográfico 
pasó a manos de la firma Levy160.  
Junto al coleccionismo particular de estas vistas, cuya demanda 
incitó a la creación de repertorios de cientos de fotografías, un 
peculiar ejemplo del uso de la estereoscopía fue la ilustración de la 
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obra Itineraire descriptif, historique et artistique de l’Espagne et du 
Portugal161, realizada por Alfred Germond de Lavigne (1812-1896) 
en 1859. Fue la primera guía de España ilustrada con fotografías de 
Eugéne Sevaistre (activo entre 1850 y 1860). Esta obra es un 
ejemplo de la evolución desde el “orientalismo romántico” al 
“orientalismo positivista”, a través de la sustitución de los relatos 
románticos tomados al pie de la letra como instrumentos de viaje, 
por la elaboración y publicación de guías de viaje redactadas por 
eruditos. 
En la introducción a su guía, Lavigne criticaba la forma 
imaginaria en la que España había sido tratada hasta entonces por 
las guías de viaje, a lo que él pretendía poner remedio con su obra: 
“Pobre España! Qué fantasma se ha hecho de ella en la lejanía!. Las gentes de 
imaginación fecunda que tanto han dicho sobre los caminos de España, que la 
palabra “viaje” se traduce todavía en opinión de la mayoría por caminos 
imposibles, montañas inaccesibles, ríos para vaguear, baches donde atascarse, 
barrancos donde extraviarse, tierras arenosas donde diez mulas no son 
suficientes para levantar un pesado carromato”(...)162.  
Traductor, historiador y viajero por España desde 1857 163 , 
Germond de Lavigne publicó dos años mas tarde Itineraire descriptif, 
historique et artistique de l’Espagne et du Portugal164, con 54 imágenes de 
entre las más de doscientas165 que Eugéne Sevaistre realizó en los 
mismos años del viaje de Lavigne. De esta obra sólo se conocen 
dos ejemplares ilustrados: uno que perteneció a la emperatriz y otro 
a Isabel II de España 166 . Las fotografías de Sevaistre llaman la 
atención por su nitidez y la originalidad de temas y encuadres de 
monumentos españoles siendo el primero en realizar tan extenso 
epertorio de vistas de monumentos y ciudades españolas. 
Estos dos ejemplos fueron los primeros de la larga serie de 
imágenes esteroscópicas sobre España que a lo largo de las décadas 
de 1860 y 1870 se vería enriquecida por las de otras firmas que van 
traspasando sus fondos, haciéndose imposible la identificación de 
autorías y fechas concretas: Jacques Athanase Joseph Clouzard 
(imágenes realizadas en torno a 1852-56), Henri Charles Plaut (en 
Cádiz, década de 1850), Ferrier y Soulier (entre 1850 y 1870, 
imágenes comercializadas posteriormente por León&Levy), Furne 
& Tournier (Andalucía, entre 1850 y 60), Jules Carpentier 
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(Granada, desde 1876), Pierre-Ambroise Richebourg (toda 
España, entre 1850 y 60), Jean Andrieu (en torno a 1860, realizó 
más de 300 imágenes por toda España), Ernest Lamy (activo en 
1860), Adolphe Block (activo entre 1860 y 1900, publicó la serie 
titulada Vues d’Espagne), Adolfo Fº (activo entre 1860-y 1870, con 
fotografías sobre todo de La Alhambra), Alfonso Begué (activo 
entre 1860 y 1870, realizó imágenes de Madrid y Toledo) y Frank 
Mason Good (activo entre 1860 y 1870, realizó un conjunto de 
220 vistas de Zaragoza, Barcelona, Tarragona, Valencia, Córdoba y 
Sevilla). 
Fotógrafos comerciales instalados en España 
Al describir la llegada de la fotografía a España, vimos cómo fue 
la presencia de estos profesionales europeos las que impulsarían el 
nacimiento de su práctica en nuestro país y cómo los principales 
monumentos comenzarán a estar presentes en los catálogos 
comerciales a partir de la década de 1860.  
Junto a esta presencia de extranjeros de forma efímera, otros 
decidieron quedarse en nuestro país, o permanecieron largo 
tiempo, ante las buenas perspectivas económicas que presentaba la 
apertura de un comercio desconocido hasta entonces en España. 
El género fundamental que practicarían sería el del retrato, 
porque era el que evidentemente tenía una mayor demanda, pero 
algunos de ellos también realizarán fotografías de monumentos y 
vistas urbanas, sobre todo aquellos que instalaron sus estudios en 
las principales ciudades objetivo de los viajeros del siglo XIX, 
como fueron Granada y Sevilla. 
El primero del que tenemos referencia es Francisco Leygonier 
y Haubert (1812-1882), sobre el que hasta ahora se tenían 
confusos datos de su nacionalidad y presencia en Sevilla, y en cuya 
biografía hemos conseguido avanzar algunas precisiones.  
Considerado francés o de origen francés, lo cierto es que 
Leygonier nació en España y en Francia cursó estudios filosóficos y 
de cálculo donde aprendió la técnica del daguerrotipo, -del que 
expuso algunos ejemplos en la Exposition des produits des arts et 
l‟industrie de Burdeos de 1844- y el calotipo.  
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De 1846 datan sus primeros papeles a la sal de los Reales 
Alcázares y de la catedral de Sevilla167 y, en 1850, ya trabajaba para 
el duque de Montpensier. Para él realizó imágenes de Sevilla (1852) 
y Granada (1853)168, así como las imágenes de la Basílica de Valme 
(1859) tras su restauración realizada por iniciativa del duque. 
Corresponsal de La Lumière169 en Sevilla, fue el más afamado de los 
fotógrafos durante ésta década en Sevilla y su trabajo encontró 
continuador en su hijo, Francisco de Leygonier y Ortiz170.  
Otro de estos fotógrafos extranjeros, de los que apenas 
teníamos datos es Louis Charles Raoul Vernay (1825-¿?), 
conocido como conde de Vernay. Su actividad en nuestro país 
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comenzaría en 1852, trabajando para el duque de Montpensier en 
Sevilla y Cádiz, pero no será hasta 1862 cuando abra un estudio 
fotográfico en la capital, siendo nombrado un año más tarde, 
fotógrafo de cámara de la reina Isabel II, en sustitución de Charles 
Clifford y otorgándole la Orden de Carlos III ese mismo año de 
1863.  
A pesar que algunos medios alabaron tal reconocimiento: 
“Sabemos que se ha concedido al inteligente artista fotógrafo Mr. El conde de 
Vernay, la cruz de Carlos III. Cuantos conocen la perfeccion inusitada a que 
dicho señor ha llevado sus trabajos artísticos, la suavidad y la dulzura que ha 
conseguido imprimir a las tintas de todos ellos, la precisión mas exacta y 
minuciosa de los detalles que todo esto ofrece, así en la parte cinetifica como en 
la puramente material, celebraran de seguro que este género de distinciones se 
conceda a los que de tal suerte y con tales resultados cultivan el arte de Niepce, 
hoy tan considerablemente adelantado”171, también despertaría este hecho 
duras críticas en la prensa del momento, por considerar esta 
concesión un desprecio hacia el trabajo de otros fotógrafos 
nacionales como Martínez Sánchez y Alonso Martínez, e incluso 
del propio Laurent: “debemos añadir que aun más digno de la condecoración 
concedida creemos nosotros lo es entre los artistas estrangeros, el señor don Juan 
Laurent. Él con un desinterés que le honra ha accedido a nuestros deseos de 
retratar a los personages mas notables de España en todas las carreras del 
Estado: él, tan pronto como se verifica un suceso glorioso para el país, acude 
solicito, y sin reparar en gastos saca vistas y copias que el público ilustrado ha 
recibido con grata satisfacción: él ha reproducido las joyas del Museo de 
Pinturas y los cuadros más principales de la última Exposición de Bellas Artes 
y hecho los retratos de sus autores: él, en fin, cuenta un magnífico catálogo que 
no presentará ningún otro fotógrafo.”172. Laurent, no obstante, obtendría 
finalmente esta condecoración en 1881173. 
El origen de tal premio pudo estar en la realización del álbum de 
Montserrat174, dedicado a la reina, en el que aparecían vistas del 
monasterio benedictino, haciendo destacar su monumentalidad 
bajo el marco del paisaje rocoso que le rodea, con espectaculares 
puntos de vista, como el realizado desde la roca de Sant Jaume.  
Su estudio de la calle Montera, fue el lugar en el que Disderi se 
instalará durante los meses de noviembre y diciembre de 1864, 
estancia que tuvo una gran repercusión en la corte. Como ya hemos 
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mencionado, durante esos años tuvo el encargo por parte de la 
compañía del ferrocarril, de realizar un amplio recorrido gráfico 
tanto por la línea del Norte como por la del Mediterráneo, que le 
llevaron a cerrar su estudio durante varios meses. 
Tras varios episodios rocambolescos, en los que se batió en 
duelo e incluso se le dio por muerto, víctima de una explosión en 
su estudio de París, permaneció en Madrid hasta 1873, fecha desde 
la que no vuelve a tenerse noticia de su trabajo. 
A pesar de saber que realizó varias fotografías de obras públicas 
y arquitectura, tan sólo se conocen como ejemplo de ellas el álbum 
de Montserrat y cuatro imágenes de Barcelona, los Reales Alcázares 
y la catedral de Sevilla, en las que podemos contemplar su maestría 
en la técnica del colodión y su gusto por los encuadres tomados 
desde puntos de vista elevados. 
Poco conocidas, y en su mayoría desaparecidas, son también las 
realizadas por el conde de Lipa, Luis León Masson, la familia 
Beauchy y E. Lorichon, todo ellos retratistas instalados en la capital 
hispalense. 
Bajo el seudónimo de conde de Lipa, se encontraba Luis 
Tarszenski (1793-1871), un exiliado polaco que trabajó como 
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fotógrafo retratista transeúnte por España. De entre sus escasas 
fotografías de arquitectura, se encuentra la imagen que recoge la 
colocación de la primera piedra del edificio de la Biblioteca 
Nacional (21 de abril de 1866), llevando el sello en seco de su 
firma, en el que figura como “Fotógrafo de SS. MM.A.R.”.  
Luis León Masson (¿?-1874), se estableció en la calle Sierpes 
de Sevilla, en torno a 1855 y de él se conservan175 algunas vistas de 
Madrid, Málaga, Gibraltar, Sevilla, Toledo, Granada y Córdoba.  
Junto a la familia Leygonier, los Beauchy tuvieron una larga 
trayectoria como retratistas pero, sobre todo, como cronistas de la 
vida de la ciudad. El establecimiento fue abierto por Jules Beauchy 
Pérou en 1865, asociándose poco después con Antonio Rodríguez 
Téllez. Les sucedió el hijo, Emilio Beauchy Cano (nacido en 1842-
¿?) tan buen retratista como reportero y después el nieto Julio 
Beauchy García (nacido en 1883) que se distinguiría por sus 
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reportajes sobre la guerra de África o las inundaciones de Sevilla en 
1912. 
En Granada, destacará Charles Mauzaise Weelher (1823-¿?), 
hijo del pintor Jean-Baptiste Mauzaisse (1784-1844), que llegaría a 
la ciudad en 1857. Allí compaginó la pintura, con la fotografía, 
siendo de los primeros fotógrafos en apreciar el negocio que 
suponía la comercialización de vistas de la ciudad para los viajeros 
del siglo XIX. Hasta 1880 compuso una de las mejores y mas 
amplias colecciones de la ciudad y sus monumentos, constituyendo 
un ejemplo de su arte, el álbum176 que, junto al también fotógrafo 
José García Ayola177 (activo entre 1863-1900), le dedicarían a la 
infanta Mª de las Mercedes de Orleáns y Borbón, hija del duque de 
Montpensier, con motivo de su enlace con Alfonso XII en 1878.  
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De especial interés son además estas imágenes porque las 
dedicadas a los detalles de las decoraciones de los palacios de la 
Alhambra fueron comercializadas bajo el sello de J. Laurent y Cia., 
constituyendo un claro ejemplo del intercambio de negativos entre 
firmas fotográficas, además de reiterar el interés por la 
reproducción de este tipo de fragmentos decorativos.  
En este estudio se formaría tempranamente Rafael Garzón 
Rodríguez (1863-¿?) que, asociado con Rafael Señán y González 
(activo entre 1870-1910) desde 1880, continuarían la labor de 
Mauzzaisse en el registro y comercialización de los principales 
monumentos y rincones de la ciudad de Granada, y también de 
Córdoba178, a partir de 1890.  
El caso de Mauzzaisse y Garzón será la dinámica habitual en la 
apertura de muchos estudios locales, destacando las obras de estos 
profesionales nacionales por la sucesiva incorporación de nuevos 
motivos, pero fotografiados siempre siguiendo las pautas marcadas 
ya en la década de 1850, como hemos visto. 
Destacará sobre todos ellos, Casiano Alguacil Blázquez 
(1832-1914) 179 , que abriría un estudio en Toledo en 1862, 
comenzando poco después una serie de fotografías bajo el epígrafe 
de Museo Fotográfico, que incluía vistas de otras ciudades españolas. 
Su colección de tipos toledanos junto con las imágenes de los 
principales monumentos de la ciudad, que de forma constante 
fotografió, le hacen comparable con la obra de E. Atget sobre 
París.  
Para finalizar, queremos citar aquí el Álbum, Salamanca artística 
monumental 180 , realizado por el fotógrafo de cámara de la reina 
Julián Martínez de Hebert (1840-ca. 1895). Oriundo de Vitoria, 
estudió Bellas Artes en Barcelona y se instaló como miniaturista y 
fotógrafo en Madrid, en torno a 1860. Reputado por sus retratos 
iluminados, en 1867 realizaría éste álbum, compuesto por 53 
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3. EPÍLOGO. LA DIFUSIÓN DE LA FOTOGRAFÍA DE 
ARQUITECTURA ESPAÑOLA. 
A lo largo de este estudio hemos ido descubriendo cómo la 
ausencia de una dinámica en la protección, exhibición y publicación 
de las fotografías de arquitectura en España, a diferencia de la de 
países como Francia o Gran Bretaña, junto a la consideración de 
éstas como un material efímero y de consumo particular, 
fundamentalmente, hace que precisamente sea en colecciones 
extranjeras donde se observe la amplia difusión que este tipo de 
imágenes tuvieron por todo el mundo a lo largo del siglo XIX. 
En España, la malograda conservación de este tipo de materiales 
y su inclusión en la mayoría de casos en álbumes particulares, ha 
mermado, en gran medida, la posibilidad de poder estudiar en su 
contexto el número y desarrollo de la fotografía de arquitectura, 
cuyos mejores ejemplos se conservan hoy día en Patrimonio 
Nacional, Biblioteca Nacional y Fondo Fotográfico de la 
Universidad de Navarra, siendo las dos últimas colecciones de 
creación contemporánea. 
La concentración de álbumes conservados en las colecciones 
reales obedece al interés de los fotógrafos decimonónicos por 
promocionar su obra y esperar la protección real, y no por la 
iniciativa de la reina Isabel II que, a diferencia de la reina Victoria 
o del emperador Napoleón III, nunca proyectó utilizar la fotografía 
como un medio de difusión de los valores artísticos de la nación.  
Sí fue éste, en cambio, un interés que surgió en el duque de 
Montpensier, a través de la realización de los reportajes de Valme 
o Yuste encargados a Leygonier y Clifford, pero la venta y 
desaparición de su colección fotográfica, de la que tan sólo 
conservamos parciales inventarios, hacen ardua la tarea de 
reconstrucción de su historia.  
Al igual que el duque, otro miembro de la familia real aficionado 
al coleccionismo de fotografía fue el infante Sebastián Gabriel de 
Borbón y Braganza (1811-1875), pero también en su caso 
carecemos de un pormenorizado inventario de estos materiales en 
sus colecciones, a diferencia, en cambio, de los instrumentos que 
formaban parte de su gabinete fotográfico en el Palacio Real181 y en 
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su casa de Pau, cuya documentación inédita hemos encontrado en 
el Archivo de Protocolos182.   
La mención de la fotografía en inventarios de bienes 
particulares183 es ínfima y poco significativa ya que, además, debe 
tenerse en cuenta que la adquisición de fotografías de estas 
características tenían un limitado comercio en nuestro país y el 
principal destino de los repertorios comerciales fue el de su venta a 
visitantes y eruditos extranjeros. Éstos serían quienes 
fundamentalmente se encargaran de difundir, como hemos visto, la 
fotografía de arquitectura española.  
Junto a las colecciones institucionales y particulares ya 
mencionadas, queremos citar, por último, las reunidas, 
contemporáneamente, al periodo tratado en este estudio por los 
arquitectos Alfred Armand (1805-1888)184 y por Henry Hobson 
Richardson (1838-1886) 185 . Armand, arquitecto oficial de los 
financieros Émile e Isaac Pereire, fue un apasionado del arte y la 
arquitectura que le llevó a reunir 17.499 obras, entre grabados y 
fotografías, hoy conservados en la Bibliothéque nationale de 
France186, reunidas con el objetivo de redactar una historia general 
del arte, proyecto que no llegaría a materializarse y dentro de cuyo 
conjunto destaca la presencia de la arquitectura y la escultura 
española, a pesar de ser Italia su principal objeto de interés. 
Aunque viajó a España en noviembre de 1864, concretamente a 
Granada para adquirir dibujos del palacio de La Alhambra, la 
recopilación de imágenes fotográficas del arte de nuestro país187 
comenzó a realizarlo en torno a 1855, a través de su adquisición en 
diferentes exposiciones como en la Exposición Universal de París 
(1855), de Bruxelles (1856), así como en las exposiciones anuales de 
la Société française de photographie, en la que como hemos visto 
numerosos viajeros extranjeros exhibieron su trabajo, destacando 
en número las fotografías firmadas por Charles Clifford, Jean 
Laurent y Louis Masson, quedando aún por identificar la autoría 
del 45% de esta colección. 
Aunque nuestro ámbito de estudio se ha centrado en Europa, 
como un ejemplo significativo de la amplia expansión que alcanzó 
la fotografía de monumentos españoles, debemos citar la colección 
reunida por el arquitecto norteamericano Henry Hobson 
 
516 CAPÍTULO 6. LA ESPAÑA MONUMENTAL DE CHARLES CLIFFORD Y JEAN LAURENT 
Richardson. El uso de la fotografías por parte de este arquitecto fue 
notable. Utilizadas como fuente de inspiración en sus propios 
trabajos, las carpetas y álbumes acumulados por él ocupaban un 
amplio espacio en su estudio para que, además, tanto aprendices, 
como clientes pudieran contemplarlos. 
 En 1882, Richardson realizaría un amplio periplo por nuestro 
país188, fruto del interés con el que siempre había tratado las formas 
arquitectónicas españolas en sus proyectos y que conocía 
previamente por litografías y fotografías, tanto de su periodo de 
formación en la École des Beaux Arts de París como por su 
posterior interés en coleccionarlas a través de la fotografía desde la 
década de 1870. 
Las evidentes influencias de la arquitectura española en obras 
como la Trinity Church, de Boston (1871), la biblioteca Crane 
(1880-83), en Massachussets o la cárcel de Alleghery County (1883-
88), en Pittsburg, tienen su claro origen en los motivos fotográficos 
coleccionados por Richardson, que incluyen los edificios 
medievales y renacentistas mas significativos de Ávila, Barcelona, 
Burgos, Coca, León, Palencia, Salamanca, Segovia, Toledo, 
Valladolid, Zamora y Zaragoza, siendo apenas una docena las 
relativas a la arquitectura nazarí, de entre las doscientas imágenes 
de España que llegó a adquirir. Agrupadas ordenadamente en 
álbumes, hoy conservados en la biblioteca de la universidad de 
Harvard189, el conjunto de imágenes de España lleva la firma en la 
mayoría de ellas del establecimiento de J. Laurent&Cía y de 
Casiano Alguacil. 
Otros usos de la fotografía de arquitectura 
La fotografía como documento, fue importantísima para la 
arquitectura, pero la fotografía de la arquitectura española, también 
fue modelo e inspiración para los pintores orientalistas del 
momento como podemos comprobar en algunos ejemplos hasta 
ahora no contemplados y que han pasado desapercibidos.  
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Muchos de los principales autores de ese movimiento artístico 
visitaron Andalucía durante toda la segunda mitad del siglo XIX. 
De entre todos ellos, por su estrecha relación con la fotografía, 
hemos querido rescatar la obra de Henri Regnault (1843-1871). Su 
muerte prematura en la Guerra Franco-Prusiana, le convirtió en un 
héroe y fue considerada una gran pérdida nacional por sus 
prometedoras cualidades artísticas.  
Regnault realizó un viaje por España entre agosto de 1868 y 
enero de 1869, instalándose en Granada la mayor parte de ese 
tiempo. Su padre Henri Victor Regnault190, pionero en el calotipo y 
alumno de Le Gray, fue un destacado miembro de la Société 
française de Photographie y figura clave en el perfeccionamiento de 
los procesos fotográficos. En su correspondencia, publicada por 
Arthur Duparc en 1873191, Henri Regnault hijo, hace constantes 
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alusiones a la realización de fotografías durante su estancia en 
España. De ella se sirvió para acabar el retrato que hizo del general 
Prim y en Alicante, de la que alabó sus paisajes, repartió su tiempo 
entre la fotografía y la pintura.  
Fascinado por la Alhambra, a la que dedicará apasionadas líneas 
en su correspondencia, tomó numerosas fotografías que no 
conocemos, pero sí sus acuarelas, en las que la influencia de la 
fotografía en sus encuadres y perspectivas fue una constante. 
 
Ilustración, documento, souvenir, fuente de inspiración, la 
presencia de la arquitectura española en la historia de la fotografía 
tiene, como vemos, un papel destacado, que hasta ahora había 
pasado inadvertido.  
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XIX siécle, Droz, Ginebra, 2003, pág. 34. 
64 Los listados manuscritos se conservan en los álbumes que Clifford envió a la 
reina Victoria, hoy conservados en Windsor.  
65 Rada y Delgado, Juan de Dios de la, Viaje de SS. MM. y AA. por Castilla, León, 
Asturias y Galicia verificado en el verano de 1858, Madrid, Aguado, 1860. 
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66  TUBINO, Francisco María, Crónica del viaje de SS. MM. y AA. RR. á las 
provincias andaluzas, Sevilla, Madrid : Aguado, 1860. 
67 ROBERTS, Richard, An Autum Tour in Spain in the year of 1859, Saunders, 
Otley, 1860. 
68  DAVILLIER, Charles, L’Espagne par le baron Ch. Davillier illustrée de 309 
gravures desinées sur bois par Gustave Doré, París, Hachette et Cie., 1874. 
69 VV.AA., Álbum Monumental de España, Madrid, José Sala y Sardá, 1863-69. 
Véase Volumen II, anexo documental nº 17. 
70  BLAS, Javier, ROMERO DE TEJADA, Lola, URRUTIA DE HOYOS, 
Elisa, “La edición de los Monumentos Arquitectónicos de España” en 
Monumentos arquitectónicos de España. Principado de Asturias (edición facsímil), 
Oviedo, Fundación de Cultura del Ayuntamiento de Oviedo, 1988; SÁNCHEZ 
DE LEÓN, Mª Ángeles, El arte medieval y la Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando, tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 1995; BLAS, 
Javier de, “Monumentos arquitectónicos de España. La representación 
científica de la Arquitectura”, en VV.AA., Anticuaria y arqueología. Imágenes de la 
España Antigua, 1757-1877, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de san 
Fernando, 1997. 
71 Del quinto volumen existe un ejemplar completo en el Museo Municipal de 
Madrid.  
72 Archivo de la Real Biblioteca, ARB/8, CARP/4, doc. 136. 
73 SALA y SARDÁ, José, Tesoro de la escultura : colección fotográfica de las mejores obras 
existentes en el Real Museo y fuera de él,  Madrid, J. López, vol. 1, 1862 y Manuel 
Galiano, vols.2-5, 1865. Fecha de impresión: vol.1, en 1862, vols. 2-3, en 1863; 
vol. 4, en 1864; vol. 5, en 1865. 
74 Archivo de la Real Biblioteca de Palacio, ARB/10, CARP/5, doc. 217. 
75  Archivo General de Palacio, Sección Administrativa, Legajo 461. De 
intermediarios se encontraban Sir John Crampton (1805-86), embajador en 
Madrid (desde 1860 hasta 1869), Valentín Carderera y Solano (1776-1880) y 
Federico de Madrazo y Kuntz (1815-1894), así como del Director de las 
Colecciones Reales, Pedro de Madrazo (1816-1898), a quien J. C. Robinson, el 
conservador del Victoria and Albert, se dirigiría para obtener la licencia 
necesaria para que “valiéndose de un fotografista de su confianza pueda sacar 
copias de una parte de la colección de tazas y vasos de cristal y otros materiales 
que existe en el Real Museo”. 
76 Este material ha sido estudiado geográficamente por Carlos Teixidor, quien 
de una manera sistemática ha estudiado la presencia de este fotógrafo en 
Madrid, Andalucía, Aragón, Valencia y Portugal. 
77  PÉREZ GALLARDO, Helena, “La fotografía comercial y el Museo del 
Prado”, en Boletín del Museo del Prado, vol. XX, nº 38, Madrid, 2002 y “La 
democracia del arte: El Museo del Prado objetivo de la fotografía”, en El 
Grafoscopio, Museo del Prado, 2004, págs. 253-276. Los diferentes volúmenes de 
la obra Jean Laurent en el Museo Municipal de Madrid, Madrid, Ayuntamiento de 
Madrid/Museo Municipal, 2005-2006, han venido a completar algunos datos a 
la biografía de este fotógrafo.  
78 La documentación y referencias relativas a la vida de Laurent utilizada ha sido 
encontrada en los siguientes archivos, gracias a la inestimable colaboración de 
su personal: Archivo de Villa de Madrid (AVM), Archivo Histórico de 
Protocolos (AHP), Archivo General de la Administración (AGA), Archivo del 
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Museo del Prado, Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de san 
Fernando (RASF), Archivo General de Palacio (AGP), Archivo Histórico 
Nacional (AHN), Archivo Histórico de la Oficina Española de Patentes y 
Marcas (AHOEPM), Centre des Archives diplomatiques de Nantes (CADN), 
Archives de la Ville de Paris (AVP), Institut national de la Protection 
industrielle de París (INPI) y Archives municipales de Nevers (AMN).          
79 Según los libros decenales de actas, matrimonios y muertes de los Archives 
municipales de Nevers, Jean Laurent tuvo una hermana, Marie Josephine 
Laurent (1814), que murió a los 13 meses de edad y que aparecía como hija de 
Jean Laurent y de Claudine Minier, puntualizando el acta de defunción que 
murió en casa de su madre. Laurent nace en 1816 y según figura en su 
testamento, tenía otra hermana llamada Ana Paulina.  
80 AHP, tomo 26.374. 
81 Esto nos hace detenernos en una de las primeras dudas planteadas sobre 
Laurent y se refiere a su propio nombre. Si bien en la gran mayoría de 
documentación oficial, escrita por otros sobre él (notarios, funcionarios, etc.) 
siempre aparece denominado como Juan Laurent, e incluso la lápida de su 
tumba aparece como Juan, tanto en su firma, en que sólo aparece la inicial “J”, 
en las portadas de sus catálogos de venta, en la documentación de la Embajada 
de Francia en Madrid,  declara este deseo en su testamento y que aparezca 
mencionado en las crónicas de la época como “fotógrafo francés”, nos lleva a 
pensar que fue conocido como Jean Laurent o simplemente Laurent. Será 
también su nombre el que podría determinar la consideración de un documento 
que explicaría su determinación a establecerse definitivamente en España. 
82 En la tabla decenal de fallecidos de los Archives municipales de Nevers, 
aparece la defunción de Jean Laurent padre en 1818, casado en tres ocasiones, 
miembro de la Legión de Honor y personalidad en Nevers.  
83 CADN, Madrid, Embajada, Serie B, Carton 235. 
84  CADN, Madrid, Embajada, Serie Franceses en España. 1849. “Primera 
Secretaría del Estado. Palacio 19 de junio a 1849 
Desertores: André Victor Lorito/Jean Francois Benoit/François Lamiere/Jean 
Laurent 
Muy Señor mío; El Sr. Ministro de la Gobernación se participa que habiéndose 
presentado cuatro desertores del Ejército francés, llamados Andrés Victor 
Lorito, Juan Francisco Benoit, Francisco Damiere y Juan Laurent en Zaragoza, 
habían sido dirigidos por la autoridad civil de aquella ciudad a la de Guadalajara 
con socorro de ruta y que posteriormente han quedado en completa libertad 
porque de su calidad de desertores no procede su ulterior detención. Lo que 
tengo la honra de poner en conocimiento de V. S. Aprovechando esta ocasión 
para reiterarle las mayores seguridades de mi distinguida consideración. B.I. M. 
de V. I. Su atento y seguro servidor, Pedro Pidal. Al Sr. Encargado de la 
República Francesa.*Negocia los convenios de extradición entre 1848-1850. No 
está incluido el de deserción. Primera Secretaría del Despacho de Estado. 
Palacio.”  
85 Lo cierto es que no fue un nombre frecuente entre los franceses residentes en 
España y que si bien en el encabezado del documento se menciona a Jean 
Laurent, en el cuerpo interior del documento sí se menciona a Juan Laurent lo 
que podría indicar un cierto arraigo y de ahí su aparición en los padrones de 
1848. 
86 Véase Capítulo 4. 
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87 MONLAU, Pedro Felipe, El amigo del forastero en Madrid y sus cercanías o Madrid 
en la mano, Madrid, Imprenta de Gaspar y Roig, 1850, pág. 19. 
88 Idem., 274. 
89  El Ancora publica el 24 de noviembre de 1851 que: “Ilmo sr: Visto el 
expediente instruido en esa dirección general con motivo de haber solicitado los 
Sres. Laurent y Compañía, fabricantes de cajas finas para dulces, que no se 
admitan las estrangeras cuando se hallen adornadas con pasamanería que 
contenga menos de un 50 por ciento de seda o con cuales quiera otros adornos 
que, según las leyes, no estén admitidos a comercio; y teniendo en cuenta: 1º la 
imposibilidad de hacer reconocimiento que se solicita sin estropear las cajas, en 
cuyo caso se irrogaran perjuicios de consideración a los interesados; 
2º. Lo insignificante del precio de la parte de pasamanería que contienen 
comparando con el total de las mismas; Y 3º La circunstancia de que estando 
impuesto el derecho sobre a valúo crecerá aquel en la proporción que el valor 
de la pasamanería que traigan, he resuelto desestimar lo que se solicita, de 
conformidad con lo propuesto por esa dirección general. Lo digo a V.I. para su 
inteligencia y efectos correspondientes. Dios guarde a V.I. muchos años. 
Madrid a 3 de noviembre de 1851.=Bravo Murillo.=Señor director general de 
aduanas y aranceles. 
90 AHOEPM, Privilegio de Invención nº 1321. 
91  AHOEPM, Privilegio de Invención nº 1474: “Procedimiento para dar 
colorido a los retratos, vistas, etc. ejecutados por medio de la fotografia”, 29-8-
1856. 
92 AHOEPM, Privilegio de Invención nº 3026: “Aplicación de la fotografía a 
los abanicos”. 12-12-1864.  
93 INPI, “Application de la photographie aux éventails”, Brevet d'invention n° 
65844 du 3/1/1865.  
94 François Willéme inscribió su patente en España en 1862 bajo el título de 
“Procedimiento para construir mecánicamente esculturas con auxilio de la 
fotografía combinada con el pantógrafo”, AHOEPM, nº 2659, 9-4-1863. 
95 Sobre François Willème y la fotoescultura véase SOBIESZEK, Robert A., 
“Sculpture as the Sumo f Its Profiles: François Willème and Photosculpture in 
France, 1859-1868”, en The Art Bulletin, vol. 62, nº 4 (Dec. 1980), págs. 617-630 
y DROST, Wolfgang, “La Photosculpture entre art industriel et artisanat: la 
réussite de Francois Willème”, en Gazette des Beaux-Arts, v. 6, no. 106 (Octubre 
1985) p. 113-29. 
96 Sobre la fotografía como objeto de consumo véase Piñar, Javier, “Catálogo”, 
en Imágenes en el tiempo. Un siglo de fotografía en la Alhambra, 1840-1940, Granada, 
Junta de Andalucía/TF editores, 2003.  
97 La Iberia. 15 de diciembre. 
98 AGP, Cuentas Particulares, legajo 5239. 
99 André-Adolphe-Eugène Disdéri, estuvo activo desde 1847. Abrió su propio 
estudio en 1854, año de la invención de la carte de visite. Fue fotógrafo oficial de 
Francia y de varias cortes extranjeras. Tuvo numerosas sucursales, entre ellas 
Madrid (ca. 1855) y Sevilla (1877). Su obra se conserva en la Bibliothèque 
nationale de France. Véase Sougez, M.-L y Pérez Gallardo, H., Diccionario de 
historia de la fotografía, Madrid, Cátedra, 2003. 
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100 “Progreso Artístico. Hemos visto unos grupos de fotografía, hechos por 
Laurent y expuestos en la carrera de San Gerónimo que muestran un adelanto 
muy aceptable y preferible al anterior sistema. Los grupos que citamos, el uno 
representa los espadas célebres, el otro las personas que constituyen la familia 
Real española. En ambos, las figuras están colocadas, poco más ó menos, en la 
disposición que se da a los árboles genealógicos. Siendo en mayor tamaño, 
serán de muy buen efecto, y sin duda se adoptarán con preferencia para grupos 
de familia, marcando la filiación.”. Escenas contemporáneas. Revista política, literaria y 
de Ciencias, artes, comercio, agricultura y teatros. Tomo I, 1863, pág.  152.   
101 Según publica el Bulletin de la Société française dePhotographie, en agosto de 1876 
(pág. 202) envió dos series fotográficas. Una perteneciente al Museo de Artes 
Industriales de Milán y otra con la reproducción de los estudios sobre el 
Turkestan. En 1879, enviaría una colección completa de las obras de arte del 
Museo del Prado que había fotografiado (Bulletin de la Société française de 
Photographie, agosto de 1879, págs. 201-202). 
102 MAYNÉS, Pau, “Jean Laurent y el papel leptográfico”, en Las fotografías 
valencianas de J. Laurent, Ayuntamiento de Valencia, 2003.  
103  Fue sobre todo un técnico y teórico de la fotografía y contribuyó a su 
progreso. Miembro activo de la Société française de Photographie, consiguió la 
creación de una cátedra de fotografía en la Escuela de Caminos (Ponts et 
Chaussées). Junto con C. L. Barreswil presentó un procedimiento 
fotolitográfico a base de betún (1852), por el que se interesaron J. Lemercier y 
N. M. Lerebours (1807-1873). 
104  Según un anuncio en el propio Bulletin de la Société française de 
Photographie, el papel leptográfico se podía adquirir en el Boulevard de 
Courcelles, 26.  
105 Idem. 
106  Sobre este álbum, véase TEIXIDOR, Carlos, Obras públicas de España. 
Fotografías de J. Laurent, 1858-1870, Universidad de Castilla-La Mancha, 2003. La 
mayoría de los negativos de este trabajo se conservan aún en su mayoría en el 
Archivo Ruiz Vernacci del IPHE.  
107 LÓPEZ BERISO, Marta, José Martínez Sánchez, photographe des travaux publics, 
memoria de licenciatura, parís IV, 1991. 
108  La Colección Castellanos se conserva hoy en la Biblioteca Nacional de 
Madrid. Véase Kurtz, Gerardo y Ortega, Isabel (ed.), 150 años de fotografía en la 
Biblioteca Nacional, Madrid, 1989 
109 Véase capítulo 1. 
110 Bajo este epígrafe aparecen los fotógrafos comerciales activos en París en el 
Annuaire général du Comerce, de l’ Iindustrie, de la Magistratura et l’Administration, ou 
Almanach  (…) publicado por años por  Firmin-Didot frères, París. 
111 29 de marzo de 1865. El Lloyd Español: ”Dice un periódico distinguido de 
Madrid, que el distinguido fotógrafo señor Laurent ha hecho el retrato del 
valiente Esteban Tradera, natural de Malgrat, Cataluña, cabo de cañón de la 
fragata Resolución, el mismo que tan bizarrantemente defendió su vida en los 
últimos sucesos del Callao. EL señor Laurent ha puesto a la venta en su 
establecimiento de la Carrera de San Jerónimo, copias de esta fotografía, que 
indudablemente será adquirida por cuantos como nosotros se hayan interesado 
por el heroico y malogrado valor del cabo Tradera.” 
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112  Primer ejemplo de encargo público con fines patrimoniales utilizando 
metódicamente el registro fotográfico. Impulsado en 1851 por Francis Wey, 
miembro de la recién fundada Sociedad Heliográfica. La Comisión de 
Monumentos históricos (fundada en 1837), sobrepasada por la amplitud del 
patrimonio nacional, pensó que convenía establecer un repertorio de los 
monumentos aún existentes, ante la imposibilidad de salvaguardarlos en su 
totalidad. La Comisión les encomendó a estos fotógrafos realizar todo un 
repertorio gráfico de los principales edificios de su país para realizar un registro 
para su posterior restauración. Véase Sougez, M.-L y Pérez Gallardo, H., 
Diccionario de historia de la fotografía, Madrid, Cátedra, 2003.  
113  En 1879 realizó una petición al Museo del Prado para fotografiar las 
principales obras del Museo del Prado. AMP, Caja 8764. Sobre el trabajo de los 
fotógrafos en el Museo del Prado véase PÉREZ GALLARDO, Helena, “La 
democracia del arte:. El Museo del Prado objetivo de la fotografía”, en El 
Grafoscopio, Museo del Prado, 2004, págs. 253-276. 
114 Véase capítulo 2. 
115 ROSWAG, Alphonse, Nouveau Guide du Touriste en Espagne et Portugal, Madrid, 
Laurent&Cia., 1879. 
116 La primera petición oficial para realizar trabajos fotográficos por parte de 
Laurent está fechada en 1871, aunque es más que probable que ésta no fuera 
más que una constatación oficial de su presencia en museo o incluso, una 
renovación o nueva solicitud para continuar sus trabajos fotográficos. Archivo 
General de la Administración. Educación, Caja 6784. 
117 Véase Capítulo 4. 
118 Ídem.  
119  S. F., Annuaire Général du Commerce et de L'industrie, de la Magistrature et de 
l'Administration, ou Almanach des 5oo,ooo adresses, París, Firmin Didot frères, 1862. 
120 CADN, Consullat á Madrid, año de 1868, nº 37, 7 de abril de 1868. Louis 
Encausse le otorga pleno poderes para la comercialización en Francia de una 
“Máquina para la aplicación en medicina de baños simples minerales y 
medicinales, por medio del vapor (sauna)” (AHOPM, nº 4428). Le cede a 
Laurent los derechos de invención para que Laurent inscriba y explote este 
invento en todos los países que considere oportuno, a cambio del 25% de los 
beneficios,     
121 “Procuration spéciale donnée par M. Jean Laurent, photographe demeurant 
à Madrid, Carrera de San Jerónimo, 39, à M. Piard, son représentant aÀ Paris, 
on il demeure, à l‟eefet de gérer et administrer la maison de comerse du 
constituant site à Paris, rue Richelieu, nº 27,  pour faire le commerse, assister et 
comparaitre dans les facilites, pour esther en justice, substituir ¿? domicile , 
CADN, Consullat á Madrid, año de 1868, nº 51, 26 de abril de 1869. 
122 AHVP, DQ 18/241. 
123 CADN, Consullat á Madrid, año de 1872, nº 62, 3 de septiembre de 1872. 
124 CADN, Consullat á Madrid, año de 1874, nº 137, 15 de septiembre de 1874. 
“Procuration Génerale. M. Jean Laurent, Maison J. Laurent et Cie du 15 
septembre 1874. Du quinze septembre mil huit cent soixante quatorze, delivré 
par nous aoussi doné une procuration générale passe a brevet a le Chancellerie 
par M. Jean Laurent, de la Maison Jean Laurent et Cie, établié á Madrid, Carrera 
de San Gerónimo, 39, en faveur de M. Adolphe Giraudon, demeurant à Paris à 
l‟effet de gérer la succursale de la dite maison établie rue Richelieu, 90, à Paris, 
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avec faculté d‟ouvrir toutes lettres di??? commerce, de recevoir et payer, 
d‟accepter toutes traites et lettres de change, de donner tous acquits et 
décharges, d‟encaisser tous mandats sur la Banque , sur le Trésor public et sur  
les vastes ou sur les particuliers.Ont signé avec la partie ;MM. Jules Donon, 
lithographe et Baptiste, tapissier. Le chancellier.” 
125 Entre otros, Giraudon comercializaría imágenes de Anderson, Alinari, Brogi, 
Léon et Lévy, Hanfstaengl, Marville, Sommer y el propio Laurent, aunque 
algunos de ellos, como Hanfstaengl o el propio Laurent tuvieran 
establecimiento propio en París. En 1900, su fondo constaba de 15.000 
negativos. En 1953 la casa Giraudon vendió a Larousse su fondo de negativos 
que entonces constaba de 38.000 ejemplares. Sobre la firma Giraudon véase Le 
Pelley Fonteny, Monique, Adolphe & Giraudon. Une biliothèque photographique, 
Cher, Archives Départementales du Cher, 2005.   
126 Según el padrón del Archivo de la Villa de Madrid, Roswag cae enfermo en 
1899 y, en el censo de la calle Guttenberg, 8, piso 1º, aparece una cruz junto a la 
fecha de 1900.  
127 CADN, Consullat á Madrid, año de 1867, nª103, 18 de septiembre de 1867 y 
en AHP, nº 31312, 6 de octubre de 1875: “Poder notarial por Jean Laurent y 
Minier a don Alfonso Roswag y Noguier.  
Poder que da y confiere poder cumplido amplio y tan bastante como se 
requiera y necesite a Don Alfonso Roswag y Noguier, vecino de esta Capital, 
para que le represente en todos los actos de la gestión de la Sociedad “J. 
Laurent y Compañía”, durante sus ausencias, y en su consecuencia abra la 
correspondencia, recoja certificados, gire, endose, acepte, pague, negocie y 
proteste por falta de aceptación o de pago cualesquiera letras de cambio, 
libranzas, pagarés y otros títulos representativos de valores (…)”. 
128 Véanse en el Archivo Histórico de Protocolos los siguientes tomos:  nº 
28509 (año de 1863), nº 31.302 (año de 1873), nº 31.123 (año de 1874),  nº 
31.312 (año de 1875), nº 33.915 (año de 1878),  nº 34.504 (año de 1881), nº 
35.751 (año de 1882), nº 36.475 (año de 1885), nº 35.712 (año de 1886), nº 
35750 (año de 1886), nº 36.594 (año de 1890), nº 37.471 (año de 1892). 
129 CADN, Madrid, Embajada, Serie B, Carton 235, Vice-Consulado de Francia, 
Linares. (traducción): “Certificamos que Don Vicente Dailleneg, fotógrafo de 
42 años, natural de Hastingues (Francia) es residente en Linares. Sentado en el 
registro matrícula del Viceconsulado, tiene derecho a todas las ventajas 
cometidas por los tratados a los súbditos franceses en España (1). En 
consecuencia otorgamos a las autoridades civiles y militares  de S. M. E. Le 
hagan gozar de los derechos, exenciones y privilegios pertenecientes al pabellón 
francés. SOLER BELDA, Ramón, “Vicente Daillencq, un fotógrafo francés en 
el Linares del siglo XIX”, en Siete esquinas, nº. 2, 2011 , págs. 47-60. 
130 AHP, nº 31.302,  
131 AHP, nº 31.123.  
132 GUTIÉRREZ, Ana, “Anexo catálogos comerciales”, en Jean Laurent en el 
Museo Municipal de Madrid, Madrid, Ayuntamiento de Madrid, 2005. 
133  GAYA NUÑO, Juan Antonio, La arquitectura española en sus monumentos 
desaparecidos, Madrid,  Espasa-Calpe, 1961. 
134  VV.AA., España, sus monumentos y artes, su naturaleza e historia, Barcelona, 
Daniel Cortezo, 1884-89. 
135  AHP,  nº 34504.  
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136 Véase Capítulo 4. 
137 AHP, nº 35712. Al constituir la hipoteca se hace inventario de los bienes que 
se colocan como aval. La firma comercial posee entonces ocho cámaras que 
llevan inscrito el nombre de la casa J. L y Cª, y numeradas con las letras de la 
“A” a la “J”, diez objetivos de varios autores y dimensiones, ciento cincuenta 
prensas marcadas con el nombre de la casa y ciento treinta cajas para clichés 
numeradas según tamaños; dentro de una serie de armarios numerados por una 
letra del alfabeto se encuentran ocho mil negativos “de la renombrada 
colección de la casa de “Laurent y Cía.” de un valor inapreciable y cuyo coste 
ha excedido las 200.000 pesetas”; máquinas tipográficas, de estampación, así 
como varios aparatos de revelado, llegan a ser valorados en 224.100 pesetas , es 
decir, que en trece años el valor del negocio de había triplicado. En 1890 (AHP, 
nº 36594), Catalina Dosch solicita un préstamo “Para atender a las necesidades 
de la industria fotográfica y fototipia que tiene establecida en esta Capital, bajo 
la razón social de “J. Laurent y Compañía”.   
138 AGA, Libros de causas del Juzgado de Primera Instancia e Instrucción de 
Buenavista, 1890. 
139 PÉREZ GALLARDO, Helena, “La fotografía comercial y el Museo del 
Prado”, en Boletín del Museo del Prado, vol. XX, nº 38, Madrid, 2002, págs. 129-
148. 
140 En la contraportada al catálogo de la colección del Marqués de Casas Torres, 
el editor J. Lacoste publica la siguiente nota: 
Dirigido al Excmo. Sr. conde de Romanones. Presidente del Consejo de 
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CAPÍTULO 5.  
LA FOTOGRAFÍA DE ARQUITECTURA EN ESPAÑA 
 
1. INTRODUCCIÓN. 
La España elegida por los fotógrafos a mediados del siglo XIX 
aunque salía de un período revolucionario y se recomponía de las 
guerras carlistas con el ánimo fortalecido para poder despegar 
económicamente y colocarse a la par de las grandes naciones 
europeas del momento, no escapaba de las convulsas pugnas entre 
liberales y conservadores que imperaban en Europa, junto a las 
intrigas políticas y diplomáticas de la corte francesa y británica.  
En 1846 se celebrarían las denominadas “bodas españolas”, por 
las que, en el mismo día, la reina Isabel II se casaría con Francisco 
de Asís y su hermana María Luisa Fernanda, lo haría con Antonio 
María de Orleans, Duque de Montpensier (1824-1890) e hijo del 
último rey de Francia, Luis Felipe de Orleans, defensor de la 
Revolución francesa. El duque de Montpensier, hombre formado 
en el pensamiento liberal de la intelectualidad francesa e inglesa, 
llegó a España tras haber realizado un iniciático viaje por Grecia, 
Turquía y Egipto1, en compañía de su profesor Antoine de Latour 
(1808-1881)2 y descubrió en Andalucía el lugar donde poner en 
práctica sus ideas de progreso rodeado de las riquezas artísticas y 
EDWARD KING TENISON,  
Congreso de los Diputados, del 
Álbum Recuerdos de España, 1853. 
EDUARDO DEBAS,  
La reina Isabel II, retrato iluminado, 
ca. 1860. 
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monumentales de Andalucía. Los Montpensier hicieron de Sevilla 
una segunda capital de la nación: “la corte chica” 3.  
Tanto la reina Isabel II4, como el duque de Montpensier son 
figuras clave para el estudio del desarrollo de la fotografía en 
España en el siglo XIX. Ambos reunirán las dos mejores 
colecciónes fotográficas del momento5: la reina por la cantidad de 
álbumes dedicados, retratistas que ofrecen sus servicios a la Real 
Casa, buscando su protección y, sobre todo, la publicidad de su 
trabajo en la corte y el duque de Montpensier por su afición 
personal a la fotografía y mecenazgo hacia muchos de los 
fotógrafos que viajaron a nuestro país, que le llevó a poseer una de 
las mejores colecciones fotográficas del momento, hoy 
desgraciadamente dispersa por numerosas colecciones europeas y 
norteamericanas.  
Frente al conservadurismo de la reina Isabel II, surgió la 
personalidad de Antonio de Orleans, educado en el París en el que 
escritores, artistas y políticos aunaban pensamientos e iniciativas 
liberales y para quienes restablecer los vestigios monumentales de 
la Edad Media servía a sus intereses de recuperación nacional. En 
los salones del hôtel de Passy, Valentine de Laborde (1806-1894), 
hija del conde Alexandre de Laborde (1773-1842)6  -autor, entre 
otras muchas obras sobre España, del Voyage pittoresque et historique 
en Espagne7 y madre del fotógrafo Édouard Delessert (1828-1898)-, 
reunía a las principales figuras del romanticismo francés, François-
René de Chateaubriand (1768-1848), Adolphe Thiers (1797-1877), 
Eugène Delacroix (1798-1863), Prosper Merimée (1803-1870), 
Maxime du Camp (1822-1894), Émile de Girardin (1806-1881), 
Alfred de Musset (1810-1857), Charles de Montalembert (1810-
1870), Mario Minghetti (1818-1886), la futura Emperatriz de 
Francia y hermana de la duquesa de Alba, Eugenia de Montijo 
(1826-1920), y la condesa de Castiglione (1837-1899), entre otros 
muchos.  
La recuperación de modelos del pasado siguió una doble 
vertiente: una vinculada a las raíces del pasado medieval de la 
monarquía con el estudio y la restauración de iglesias, conventos y 
castillos medievales, siguiendo las trazas de Chateaubriand y otra, 
dirigida desde la Academia y el Institut de France, más objetiva, en 
ALEXANDRE DE LABORDE,  
Voyage pittoresque et historique en 
Espagne, 1811. 
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busca del rigor científico, que personajes como Prosper Merimée o 
Viollet-le-Duc materializaron desde la Commision de Monuments 
Historiques, con proyectos como el de la Mission heliographique8. 
En España, la figura de Montpensier vino a representar ese espíritu 
llevando a cabo proyectos de restauración en la Alhambra de 
Granada (donde pretendió acabar el proyecto del palacio de Carlos 
V y convertirlo en su residencia), San Vicente de Ávila, Monasterio 
de Yuste, Iglesia del Salvador de Sevillla, la ermita de Valme, o 
Covadonga, entre otros, encargando la elaboración de repertorios 
fotográficos antes de su restauración, como fue el caso de Yuste, 
que realizó Charles Clifford o el de Valme, por Francisco de 
Leygonier y Aubert.  
 
CHARLES CLIFFORD,  
Monasterio de Yuste, 1859. 
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Mientras que en Francia se producían movimientos de 
reconstrucción y restauración siguiendo los modelos medievales 
por Viollet_Le _Duc 9 , con François-René de Chateaubriand 10 
como ideólogo, Gran Bretaña, por su parte, hacía de la arquitectura 
neogótica una de sus señas de identidad y surgían proyectos e 
instituciones, con John Ruskin11 como profeta, encaminados a la 
recuperación, conservación del patrimonio y creación de un 
lenguaje arquitectónico nacional. La formación y educación de la 
sociedad se convirtió en algo prioritario, donde los museos y 
galerías se convirtieron en lugares de encuentro para el público, que 
no podía viajar, se familiarizara con las obras expuestas y traídas de 
todos los rincones del mundo. El South Kensington Museum (hoy 
Victoria and Albert)12 fue el mejor ejemplo de la materialización de 
este proyecto didáctico.  
Las grandes exposiciones también formaban parte de este 
planteamiento hacia la educación del público y la muestra Great 
Exhibition of the Works of Industry of all Nations, de 1851, se planteó 
como escaparate de modernidad y progreso en el que cada país 
mostraría los mejores ejemplos de su industria, pero mirando 
también el pasado mediante la reconstrucción, en distintos patios, 
de los principales estilos arquitectónicos del Mediterráneo, siendo 
la del Patio de los Leones de la Alhambra una de las que más 
sensación causó.  
Un año más tarde el Victoria and Albert Museum abrió sus 
puertas bajo la dirección de Henry Cole (1808-1882), que crearía un 
nuevo museo, lugar de estudio e investigación, donde las artes, las 
ciencias, la antropología, la arqueología y demás prácticas 
intelectuales tendrían un espacio de exhibición y educación para el 
público y donde la fotografía tendría un papel destacado. Como 
veremos, esta institución tuvo una estrecha relación con España 
gracias a las distintas adquisiciones, encargos, donaciones y, sobre 
todo, gracias el Proyecto Fotográfico Ibérico impulsado por el 
conservador John Charles Robinson (1824-1913)13 y llevado a cabo 
por el fotógrafo Charles Thurston Thompson (1816-1868) 14  en 
1867. 
El tema español más representado en los repertorios 
fotográficos del siglo XIX fue, sin duda, la arquitectura15, -por las 
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mismas causas que era objeto de interés en otros países europeos 
ya estudiados en el capítulo 2-, seguido de los tipos y costumbres 
populares, cuyo interés radicaba en la proyección de la imagen 
romántica de España16. El interés de viajeros y eruditos en el siglo 
XVIII por las antigüedades clásicas de Grecia e Italia, dejó paso a la 
búsqueda de lo gótico y lo oriental por parte de franceses, 
británicos y alemanes. España, por su historia, su arquitectura y sus 
costumbres, además de la imagen romántica proyectada por los 
mejores escritores del momento, se convirtió en escenario donde 
encontrar la esencia de ese pasado sin tener que salir de Europa y 
lugar de tránsito hacia Próximo Oriente. Prueba de ello es la llegada 
de más del medio centenar de fotógrafos extranjeros que 
recorrieron la Península entre 1849 y 1860. 
Las primeras imágenes de arquitectura española realizadas y 
conservadas en la actualidad fueron hechas por fotógrafos 
extranjeros que comenzaron a visitar nuestro país impulsados por 
dos distintos motivos. Por una parte, su interés fue fruto del 
espíritu romántico aún imperante y bajo el que la fotografía 
continuaría la tradición iniciada por pintores, acuarelistas y 
litógrafos. Por otra, el impulso de las nuevas inquietudes científicas 
e intelectuales que caracterizó a la sociedad del siglo XIX. A estos 
dos motivos principales, se uniría también el interés por fotografiar 
el desarrollo industrial de España a través de la representación de 
sus nuevas obras públicas, ya que fue precisamente la mejora en los 
medios de transporte a mediados de siglo lo que favoreció el acceso 
y aumento de lugares de interés cultural. 
2. LA IMAGEN FOTOGRÁFICA DE ESPAÑA Y EL VIAJE ROMÁNTICO. 
Durante el siglo XIX se publicaron más de un centenar de libros 
sobre España en el extranjero, fundamentalmente entorno de la 
literatura de viajes, que hacían las veces de repertorios artísticos, 
mas o menos eruditos, y que fijaron los principales monumentos y 
objetos artísticos dignos de ser visitados por los viajeros 17. Los 
títulos publicados por Alexandre Dumas, Prosper Merimée o 
Théophile Gautier, en Francia, o los de George Borrows y Richard 
Ford18 en Gran Bretaña, hacían las delicias de los viajeros de papel 
que además podían encontrar en esas publicaciones litografías que 
ayudaban a la evocación de los escenarios descritos.  
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El auge de las publicaciones de viajes en las que prevalecía el 
interés artístico y monumental, a partir de 1850, vino a coincidir 
con la mejora de la técnicas fotográficas y el uso del negativo de 
colodión que, como ya dijimos, era mucho más estable y con 
mayor definición de la imagen.      
La finalidad de estos relatos la había puesto de manifiesto León 
de Laborde en su  Itinéraire descriptif de L'Espagne, et tableau élémentaire 
des diférentes branches de l'administration et de l'industrie de ce royaume19 era 
“un medio para instruirse, para restablecer la salud, para distraer las penas, o, 
con la ambición de ser útil y avanzar en el progreso de las ciencias”20.  
El auge de fotógrafos, dibujantes, historiadores y escritores en 
España se debió a la confluencia de distintos intereses. Una parte 
surgió de la necesidad de reunir pruebas científicas a través del 
registro de los monumentos y obras de arte que ayudaran a las 
teorías historicistas liberales que justificaran la teoría de una 
identidad nacional (modelos y piezas que llenarían, además, las 
vitrinas de colecciones particulares y museos que pretendían ser un 
lugar de referencia para el público y la comunidad científica); otra 
parte, obedecía a la demanda de la ilustración de libros21 por parte 
del público, que fue creciendo hasta hacerse imprescindible a 
finales del siglo XIX y principios del siglo XX.  
Como afirma el profesor Francisco Calvo Serraller, si durante 
“la Ilustración se viaja para erradicar la falsa naturalidad de nuestras 
costumbres  para acceder a la auténtica naturaleza común de los hombres. El 
romanticismo, sin embargo, contribuye a resaltar el acento nacional de la 
tradición cultural y consecuentemente requiere un universo plural. Mientras que 
para la Ilustración las diferencias constituyen las determinaciones accidentales 
de una unidad básica, para el Romanticismo la identidad radica en las 
diferencias” 22 . Para ello la fotografía sería una evidencia de la 
particularidad española y la amplia difusión de fotografías 
contribuirán a afianzar esa identidad que marcará su diferencia a 
través de imágenes fundamentalmente de la arquitectura nazarí, -en 
menor medida de la medieval o renacentista-,  o de los tipos 
populares. 
A mediados de siglo, los relatos literarios en los que peripecias, 
dificultades y recreaciones románticas llenas de anacronismos 
hacen de España un lugar de aventura arriesgada, donde conviene 
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hacer testamento antes de visitarlo, van dando paso a itinerarios 
marcados por un cierto carácter histórico y descriptivo, 
arrinconando hasta su extinción a las narraciones fantasiosas.  
Los relatos sobre España sufren a lo largo de todo el siglo XIX 
una constante evolución en su objeto de interés. Como ha puesto 
de manifiesto Arcadio Pardo23, la visión del viaje está claramente 
condicionada por los acontecimientos políticos e históricos que se 
suceden durante este siglo, estableciendo cuatro fases claras: la 
primera comprendería hasta la Guerra de la Independencia, donde 
las memorias de prisioneros o relatos del campo de batalla serán 
frecuentes; la segunda, sería la más interesante en lo que a 
descripciones artísticas y monumentales se refiere y que acabaría en 
el momento del matrimonio de la reina Isabel II, aunque en ellas 
las pocas imágenes que los ilustran proceden aún de la litografía, 
destacando la obra Gautier; la tercera, recorrería los dos decenios 
entre las bodas reales y la revolución de 1868, marcados por el 
realismo y más comprometidos con la representación de la realidad 
social y política, como puso de manifiesto la obra del barón 
Davillier. La última, llegaría hasta finales de la centuria, en la que 
nuestro país se convierte en objeto de estudio y reposo, no sólo de 
evocación, ampliándose los itinerarios tradicionales. Es en esta 
época en la que la fotografía se convierte en fórmula habitual de 
ilustración, no sólo técnicamente gracias a las mejoras producidas 
en este momento, sino sobre todo influenciando compositivamente 
la mirada al resto de ilustradores.  
Todo este contexto viene a explicar la presencia de tres 
imágenes de monumentos árabes de España en las Excursions 
Daguerriennes (1841-42), -libro compuesto por 111 fascículos que 
incluían una imagen sacada de daguerrotipo y un texto descriptivo 
de varias páginas, con el objetivo de reunir las obras más relevantes 
de su tiempo24-, en el que se incluyeron el Patio de las Doncellas del 
Alcázar de Sevilla, el Patio de los Leones de la Alhambra de Granada y una 
Vista del Albaicín de la Alhambra25 realizadas por Edmond François 
Jomard (1777-1862)26 , ingeniero y geógrafo que participó en la 
expedición napoleónica a Egipto. También autor del texto que 
acompañaba las láminas, en su descripción de los lugares, Jomard 
realiza un relato que se deja llevar por la evocación de un pasado 
lleno de gloria y riqueza. Así, cuando se refiere a los Reales 
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alcázares de Sevilla: “y de sorpresa en sorpresa, llegará al Alcázar, donde 
será deslumbrado por esta mezcla de oro y mármol, de jaspe y de pórfido, de 
estos muros que desaparecen enteramente bajo diseños que representan las mas 
divinas creaciones de la naturaleza” y describía, de la siguiente forma la 
ubicación de la Alhambra “A la vista de la llanura resplandeciente de las 
riquezas sobre la que reposa, estos civilizadores del mundo quedaron 
maravillados, y se olvidaron de su patria y de sus sueños de gloria, como si 
hubieran conocido el paraíso prometido por Mahoma, aceptado para su morada 
eterna. Así que construyeron su ciudad en torno a su hermoso collar de plata y 
lo llenaron de joyas, coronando su cabeza con una poderosa fortaleza. Y detrás 
de estas gruesas paredes mas duras que la barbarie, bajo la inspiración de la 
bellezas existentes a su alrededor, con su imaginación, olvidándose por un 
momento del mundo, crearon el palacio de la Alhambra”. 
Las descripciones vinieron a completar sus daguerrotipos, ya que 
no podían ser capaces de mostrar toda la riqueza y la fuerza de los 
relatos que evocaban el glorioso pasado del palacio nazarí. 
Los siguientes ejemplos de arquitectura española en 
daguerrotipo son los atribuidos a Eugéne Piot (1812-1891) 27 , 
realizados durante su viaje con Théophile Gautier (1811-1872)28 en 
1840 y hoy conservados en The Paul Getty. Si bien en esa fecha 
Gautier recorrió España, con su amigo el anticuario, editor y 
fotógrafo aficionado Eugéne Piot, sin embargo, imágenes y 
descripciones de la época evidencian que, al menos, el daguerrotipo 
del Patio de los Leones no pudo ser realizado en dicha fecha, sino 
varios años más tarde.  
J.M.LÉREBOURS,   
Excursions daguerriennes…, 1839-41. 
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En Tras los Montes o Voyage en Espagne29 (1843) Gautier cuenta la 
precaución y admiración de los españoles hacia la cámara que 
portaban: “Nuestro daguerrotipo sobre todo inquietaba mucho a los bravos 
aduaneros; se acercaban con infinidad de precauciones y como gente que tiene 
miedo saltar en el aire; creo que lo tomaban por una máquina eléctrica; nos 
reservamos mucho de hacerles cambiar de esta idea saludable”30.  
A pesar de narrar todas las vicisitudes que sufre con la cámara, 
sólo cita la realización de un daguerrotipo en Burgos: “gracias a 
veinte minutos de sol a través de las nubes de lluvia en Burgos nos permitieron 
reproducir las dos flechas de la catedral y un gran pedazo del pórtico de una 
manera muy nítida y muy distinta”31 . A partir de ese momento, no 
vuelve a mencionar la realización de ningún daguerrotipo mas, ni 
siquiera en el monasterio de El Escorial, del que relatará las 
pésimas impresiones que le causa, dedicándole varias páginas. Tan 
sólo vuelve a utilizar la palabra daguerrotipo para definir su trabajo 
su relato como “daguerrotipo literario”32.  
A lo largo de su relato Gautier manifiesta una cierta decepción 
ante la arquitectura española, en la que reflexiona sobre la idea 
preconcebida que tenía de sus célebres monumentos, en contraste 
con la admiración que sí siente por los maestros de la pintura 
española, sobre todo por Goya. En sus descripciones, sobre todo 
en lo referente a las decoraciones monumentales de Toledo, 
ANÓNIMO,   
Patio de los Leones, Alhambra de 
Granada, daguerrotipo, 1846. 
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Granada, Córdoba y Sevilla, fue más imaginativo que Dumas o 
Quinet. Según Arcadio Pardo33, Gautier no pretendía ofrecer un 
documento arqueológico en sus apreciaciones sobre la arquitectura 
española, ya que éstos caminaban de la admiración al comentario 
humorístico, salpicados con algunos convencionalismos tales como 
que El Escorial era una avanzada católica hacia Oriente o Toledo la 
sede de una fusión de ambas civilizaciones. 
Pero es el caso del daguerrotipo del Patio de los Leones de la 
Alhambra de Granada, el que pone en entredicho aquella datación, 
puesto que varias descripciones literarias hablan de la sustitución 
del jardín que rodeaba la fuente a partir de 1844. El Patio de los 
Leones, por entonces ajardinado, fue uno de los espacios mas 
evocados en toda la literatura romántica e incluso una imitación 
formó parte de la gran exposición del Crystal Palace de 185134.  
José Giménez Serrano en el Manual del artista y el viagero en Granada 
(1846)35 describe que: “En tiempo de los árabes y después hasta nuestros 
días había en este patio un jardín lleno de naranjos, rosales, jazmines, 
camelias, lilas, perpetuas y otras flores muy escogidas por espesos setos de 
oloroso arrayan y cipreses hábilmente guiados; pero en 1844 fue talado todo 
para evitar que las aguas con que se nutrían las plantas perjudicasen a los 
deleznables cimientos del Alcázar”. Además, la imagen del patio en las 
publicada en las Excusiones daguerriennes, basada en un daguerrotipo 
fue realizada en 1840, en ella el Patio de los Leones aparecía con la 
vegetación rodeando la fuente. Si este daguerrotipo se hubiera 
hecho en 1840, como el de Jomard, la vegetación también 
aparecería en el daguerrotipo de Gautier y Piot.  
G. PÉREZ-VILLAAMIL,   
Patio de los Leones, Alhambra de 
Granada, antes de 1846. 
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Por otra parte, si bien Gautier volvería a visitar España en 1846 
(con motivo de las bodas reales, junto al diputado Alphée Boutron 
de Vatry) y en 186436 (fecha ya tardío para la realización de un 
daguerrotipo) en ninguno de esos viajes hay constancia de que 
volviera a visitar Granada.  Todo ello nos lleva a concluir que el 
daguerrotipo conservado en la Paul Getty no fue realizado durante 
el viaje a España de Gautier en 1840, sino que debió realizarse 
entre 1844, fecha en la que el jardín del patio desaparece, y 1849, 
cuando la técnica del calotipo sustituye a la del daguerrotipo.  
Si debe descartarse la realización de este daguerrotipo durante el 
viaje de Gautier y Piot en 1840, no así la posibilidad de que se 
tratase de un  daguerrotipo realizado por Piot en un segundo viaje a 
la Península que sabemos realizó en 1846. Eugéne Piot, editor y 
coleccionista, sería un pionero en la ilustración fotográfica de obras 
de arte, en estrecha competencia con Blanquart-Evrard, y en la 
exposición Universal de 1855 mostró Les Temples de la Sicilie, l‟Italie 
monumental, l‟Acropole d‟Athenes et les Monuments du Midi de la France, 
realizada a partir de calotipos positivados en papeles a la sal, técnica 
que comenzó a practicar a partir de 1849.  
Para concluir acerca de la imposibilidad de que se tratara de un 
daguerrotipo realizado en 1846, debemos recordar que la 
realización de daguerrotipos con éxito implicaba tomar varias 
pruebas previas para determinar los tiempos de exposición y 
revelado. El complejo recorrido con los instrumentos necesarios, la 
imposible adquisición de placas para la daguerrotipia en España y 
las malas condiciones climatológicas que narra Gautier tuvieron a 
lo largo de casi todo su viaje, es seguro que les impidieron realizar 
más daguerrotipos, además del citado de Burgos. 
Ese mismo año de 1846, otro ilustre viajero visitaría Granada, 
Alexandre Dumas “padre” (1802-1870)37, que al igual que Gautier 
vino a España para asistir a las bodas reales de Isabel II con 
Francisco de Asís y su hermana, María Luisa Fernanda con el 
duque de Montpensier, viaje que realizó en compañía de su hijo y 
de los artistas Eugéne Giraud (1806-1811), Adolphe Desbarolles 
(1801-1896), Louis Boulanger (1806-1867) y Auguste Maquet 
(1813-1886), que le retratarían varias veces y tomarían numerosos 
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apuntes en dibujo y acuarelas de  tipos y costumbres populares 
españolas. 
Nada mas llegar a Granada, Dumas conocería al Sr. Couturier, 
“un casi indígena que se había encargado de pensar en los 
extranjeros, de quienes se había constituido en Cicerone” 38 . 
Couturier había llegado en 1844 a Granada para visitarla con una 
cámara de daguerrotipo y en el tiempo de la visita de Dumas aún 
continuaba residiendo allí. Tenía una casa próxima al recinto de la 
Alhambra, desde cuya terraza tomaba daguerrotipos del palacio y 
que era vecina a la del arquitecto restaurador del palacio nazarí 
Rafael Contreras.  
No hay noticias acerca de un daguerrotipista en Granada o en 
Francia bajo esta denominación, pero puede que ello se deba a que 
su verdadero nombre no fuera éste en realidad, puesto que como 
narra el propio Dumas, la calle en la que vivía Couturier, era 
precisamente la plaza de Cuchilleros, Couteliers en francés. Era 
práctica normal que los extranjeros residentes en nuestro país se 
cambiaban el nombre para castellanizarlo o hacerlo mas familiar y 
al vivir en dicha plaza, no sería extraño que Couturier tomara el 
topónimo como nombre: “A las once de la mañana nos llamaron a la 
puerta de su casa, ubicada en piaza de Cucilleros, es decir, place des Couteliers. 
Las palabras topográficas sobre esta casa no pueden ser mas inútiles” 39. 
Dumas relata como Couturier tomaba daguerrotipos desde su 
terraza y cómo les retrató hasta en tres ocasiones durante esa 
mañana: “Desde esta terraza dominábamos toda la plaza. 
En esta terraza, Couturier había tenido tendidas las sábanas, que permiten 
tener una parte de la terraza a la sombra dejando la otra en el sol.  
Los Bohemios, acostumbrados al calor casi tropical, estaban al sol; 
Couturier y su daguerrotipo debían operar a la sombra 
A la sombra también nos encontrábamos sentados, Giraud, Desbarolles y 
Boulanger, para dibujar; Maquet y yo mismo para poner al día nuestras notas; 
Alexander para hacer algunos versos en respuesta a aquellso que nos habían 
sido enviados.  
Los Bohemios agrupados en la parte de la terraza al sol, el padre fumando 
y tocando la guitarra, las niñas sentadas a sus pies y acariciándose el pelo, y de 
pie el hijo acariciando un perro, se volvió hacia la casa de los Contrairas.  
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Nosotros, por el contrario, sentados o acostados en la sombra, mirábamos la 
casa de frente.  
En cinco o seis minutos como máximo, Couturier fijó tres ensayos 
maravillosos; todos los detalles de los tejidos, las rayas de los pantalones, los 
flecos de los chales de flecos, todo estaba representado, lleno de color y de 
modelado” 40. 
La apacible jornada finalizó accidentalmente, al recibir 
Alexandre Dumas hijo una pedrada en la cabeza. Desconocemos si 
Couturier pudo retratarlo en el patio de los Leones, ya que Dumas 
no hace referencia a ello y desde un punto de vista fisionómico, el 
personaje retratado en el daguerrotipo del Patio de los Leones del 
daguerrotipo conservado en la Paul Getty obedece al prototipo 
decimonónico que representaban Gautier, Piot o Dumas, o 
cualquier otro viajero de la época. 
En 1847, William Boyne (1814-1893), numismático y 
coleccionista británico, también se retrataría en daguerrotipo en 
uno de los laterales del patio, si bien el original no ha llegado a 
nosotros, sí conocemos la imagen por una litografía posterior, en la 
que resalta el detalle de la decoración de las arquerías.  
Por otra parte, tras estos contados ejemplos de daguerrotipos, 
no han llegado a nosotros más ejemplos significativos, ya que para 
su práctica tenían en contra las condiciones meteorológicas y 
técnicas de la climatología española marcada por los fuertes 
contrates, fueron, en cambio, mas numerosos los fotógrafos 
reconocidos en la práctica del calotipo y el colodión que se 
dirigieron a España para fotografiarla desde finales de la década de 
1840, como ya hemos mencionado, para continuar por una parte, 
alimentando el imaginario romántico y, por otra, para crear una 
significativa documentación de los principales monumentos 
arquitectónicos con los que construir la nueva historiografía. 
Los límites intencionales de los fotógrafos extranjeros que 
visitan España a partir de 1850 son muy estrechos y, sin duda, su 
trabajo no debe contemplarse condicionado por la razón de su 
viaje, aunque la motivación de su recorrido, los motivos 
fotografiados y hasta las formas sí se enmarcan en función de su 
objetivo41. 
WILLIAM BOYNE,   
Retrato de Boyne en el patio de los 
Leones, Alhambra de Granada, 1847. 
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La esencia del viaje romántico fue claramente definida por 
Théophile Gautier en un artículo publicado en La Presse en 1849: 
“Gracias al desarrollo de los viajes, los artistas no se limitaran a reproducir un 
ideal único. La belleza hindú, la belleza árabe, la belleza turca, la belleza 
china, vendrán a variar con sus encantos exóticos la monotonía del tipo europeo. 
La flora de todos los países diversificará el frondoso paisaje, contrastará la 
palmera de oriente con el abeto de Noruega, las rosaledas del Ile de France o los 
pinares de Normandía. Estas imágenes, expuestas a los ojos de la multitud, 
despertarán las curiosidades, harán nacer los sueños y deseos; querremos ver por 
nosotros mismos estas bellezas de los países extranjeros”. 
Se trata de relatos en los que el viaje es sinónimo de evocación, 
de sueño, de conocimiento de culturas distintas a las 
acostumbradas, que también resonarán de forma constante en las 
descripciones de los primeros álbumes y exposiciones fotográficas 
en las que España tendrá un lugar destacado.  
El crítico y colaborador habitual de La Lumiére, Ernest Lacan 
dedicaría varios artículos a los fotógrafos que visitaron la Península 
en los primeros años de la década de 1850. A propósito del álbum 
del vizconde Louis de Dax, del que hablaremos más adelante, 
Lacan evidenciaba conocer la totalidad de los trabajos dedicados a 
España  y demostraba qué era lo que el espectador podía encontrar 
en esas imágenes: “España atrae a los fotógrafos, como ya atrae al pintor y 
al poeta. Para el poeta, tiene el encanto misterioso que da su aislamiento entre 
el azul mediterráneo, las llanuras verdes del océano y las cimas nevadas de los 
Pirineos; tiene sus grandes recuerdos, sus luchas gigantescas, sus glorias y 
debilidades, las cascadas y el dolor, y tiene sus supersticiones, su amor 
apasionado, sus bailes embriagadores, sus canciones poéticas, sus fragantes 
noches. Para el artista, tiene los monumentos, las obras de arte en las que 
permanece aún su esplendoroso pasado; tiene Sevilla y la Alhambra, Ribera, 
Velázquez y Murillo; tiene sus sitios, sus costumbres y su sol. Pero no se viaja 
en España con la misma facilidad que en Francia o Inglaterra; también, los 
aficionados están solos, hasta ahora, gracias a los medios que la fotografía les 
ofrece para explotar estos tesoros. Las bellas pruebas del Sr. Vizconde de 
Vigier y del Sr. Tenison, las de los señores Mares y Clifford, han reproducido 
cada una de los tesoros artísticos que conforma este bello país; el álbum del 
vizconde de Dax añade valiosas páginas a esta interesante colección”42. 
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Un año mas tarde, a propósito de las fotografías expuestas en la 
Exposición Universal de París, en 1855, Lacan realizaba una 
completa descripción, de forma muy sugerente, de los temas y sus 
principales artífices, que habían sido capaces de mostrar con 
habilidad no sólo los monumentos y paisajes, sino que también 
destacaba que para el visitante, esas fotografías eran capaces de 
hacerles soñar, de transportarles y hacerles sentir las emociones 
que, antes, los textos literarios habían transmitido, pero que ahora 
los álbumes hacían mucho mas reales y fascinantes, y en los que 
España tendría un papel destacado:  
“Usted está en su estudio, apoyado en el respaldo de su ventana. Es verano. 
Su mirada busca, sobre las casas que lo rodean por todas partes, el trozo de 
cielo azul que es todo su horizonte; y le parece que hay, bajo el mismo cielo en el 
que no se ve ni una pizca de campos donde se pierde la vista en lejanas 
perspectivas, donde el pecho se expande, donde el pensamiento se convierte y se  
purifica, donde el alma se sumerge en las profundidades de ensueño, como la 
mirada en la atmósfera luminosa. Pensar que podría estar allí en vez de aquí. 
Sueña con los bosques oscuros, los llanos abigarrados, con valles pintorescos, 
pueblos como nidos depositados al borde de los caminos, majestuosas montañas, 
mares azules o espumosos, en los Alpes, en el Mediterráneo, en Italia, España, 
Oriente. Y maldice la cadena que lo mantiene cerca de su casa, cuando todo lo 
que existe y que sería tan dulce de conocer. ¡Espera! ... Es lo que la fotografía 
VIZCONDE VIGIER,   
Interior de los Reales Alcázares, 1850-51. 
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no es así? ... Abre aquel álbum: ama el sol, la poesía de los recuerdos? Aquí el 
Nilo, con toda su arena sembrada de minas, sus playas asoladas, su cielo 
ardiente; aquí está el templo de Júpiter en Baalbek; mira atentamente, verá a 
los pies de las gigantescas columnas. al lado del capitel caído hace diez siglos la 
pieza derrumbada de granito que ayer fue bóveda;  he aquí Jerusalén, con sus 
olivos gigantes, sus plazas desiertas, los templos viudos de su Dios, tan triste 
como contemplar una enorme necrópolis; los monumentos Ipsam-boul, el templo 
Philoe, los propileos de Medinet Habu en Tebas: tome una lupa, y leerá las 
inscripciones de las generaciones extinguidas hace miles de años han dejado en 
estos monumentos, como para desafiar a la ciencia a través de los siglos. Esto es 
Egipto, Palestina, Nubia bajo sus ojos, y entrando como un cuento fantastico, 
se posará bajo sus ojos. Son el señor Maxime du Camp o Théynard los magos. 
¿Quieres España? Aquí Toledo, encaramado en una colina como una corona 
sobre una base de mármol; cruze el río, elevada la ciudad, pare frente al 
Alcazar,  acérquese a la iglesia de San Juan de los Reyes, y allí, detrás del 
monumento, vea esas cadenas que cuelgan simétricamente sobre el muro; son 
aquellas que mantenían prisioneros a los árabes por Fernando e Isabel, durante 
la conquista; cuéntelos, no hace falta. Mire este corazón de arcadas moriscas, 
con sus naranjos tan grandes robles! Este es el patio de la Catedral de 
Córdoba.  
Deténgase un momento bajo estos hermosos árboles, y allí, mientras se 
sueña, la iglesia le enviará sus cantos, el cielo su sol y los naranjos su 
embriagador perfume. Pero es la Alhambra la que está buscando su mirada, en 
este viaje mágico donde su pensamiento no tiene más que desear para que 
vuestro ojo sea satisfecho: la Alhambra, que todos los poetas han cantado, y 
cuyo solo nombre revela todas las alegrías de la tierra. Aquí está. Ente bajo sus 
ligeros y graciosos, toque sus pilares esculpidos como joyas de marfil, cansada su 
mirada al seguir los miles de contornos de sus arabescos que se cruzan, se 
dividen, se entrelazan, se mezclan como el dibujo de un encaje maravilloso.  
El movimiento, las vacaciones, la vida, se retiran de aquel lugar de delicias, 
pero cuántos recuerdos que todavía viven allí. Puede viajar por toda España y 
relajarse donde quiera: los señores el Vizconde de Vigier, Tenison y el vizconde 
de Dax serán su cicerone. (…)”43. 
De las palabras de Lacan destacan dos cuestiones. La primera es 
la mención del vizconde de Vigier, de Edward King Tenison, de 
Paul Marés y del vizconde de Dax, todos ellos alumnos de Gustave 
Le Gray44 , como autores de una producción lo suficientemente 
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significativa y de una gran calidad como para servir de cicerone por 
España. La segunda, la consideración de la Alhambra45 como el 
monumento mas deseado de contemplarse y será el único edificio 
repetido casi sin excepción en todos y cada uno de los repertorios 
fotográficos realizados en nuestro país, fuese un trabajo elaborado 
con una intencionalidad romántica, documental o científica, si bien 
el texto confirma que ya, a mediados de 1850, el viaje a nuestro país 
fue aumentando su lista de lugares de interés gracias al texto de 
Gautier, como evidenciarán los posteriores relatos y, sobre todo, 
las imágenes fotográficas de autores franceses. En este mismo 
sentido vendría a actuar la obra de Richard Ford, A Handbook for the 
Travelers for Spain,  para los fotógrafos británicos.  
El texto de Lacan, además, es fundamental para el conocimiento 
de los primeros autores que realizaron álbumes con un número 
significativo de imágenes y la repercusión que sus obras tuvieron 
entre la crítica y el público, sobre todo, si tenemos en cuenta que, 
en muchos casos, como el del vizconde de Dax, las obras han 
desaparecido o se encuentran dispersas en álbumes familiares, 
todavía en manos particulares. 
Por otro lado, como ya mencionamos en el capítulo anterior, las 
primeras pruebas en calotipo fueron hechas por el médico 
Claudius Galen Wheelhouse durante el viaje que realizó por 
Oriente, en 1849, como médico oficial de Lord Lincoln, quinto 
duque de Newcastle y posterior Ministro de la Guerra. A pesar de 
ser elaborado por un aficionado, su excelente trabajo fotográfico, él 
único que llegaría a realizar en su vida, mereció ser mencionado en 
su obituario, publicado en The British Medical Journal 46 : “El Sr. 
Wheelhouse trajo a casa una buena colección de fotografías que había tomado 
mediante el proceso del papel encerado, el mas difícil pero el mas excelente 
método que había sido creado ya en la infancia del arte de la fotografía; las 
exposiciones requeridas eran largas, y el proceso de revelado tedioso, pero los 
resultados han sido difícilmente sobrepasados por algunos procesos modernos, y 
el Sr. Wheelhouse solía ocasionalmente mostrar sus tesoros a sus amigos”.  
Compuesto por dos tomos, Photographic Sketches from the Shores of the 
Mediterranean47 se divide en un álbum con las imágenes, a las que 
acompañan un breve texto con algún recuerdo sobre el momento 
de la toma fotográfica, y un segundo tomo que recogía el diario 
completo del viaje.   
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En los comentarios que acompañaban a las ilustraciones,  
Wheelhouse se detenía en las condiciones y vicisitudes para la 
obtención de las tomas. El 9 de octubre de 1849 tomaba su 
primera imagen de la plaza de Isabel II en Cádiz y narraba cómo 
este invento era tan desconocido por la mayoría en la Península 
Ibérica, que Wheelhouse fue tomado por un espía mientras 
realizaba la toma desde una parte de la fortaleza que rodeaba la 
ciudad: “Este, mi segundo intento ¡fue más desastroso todavía¡. Para obtenerlo 
había llegado sin saberlo, al interior de la fortificación y, justo cuando me 
estaba felicitando ante la perspectiva de un probable éxito, un oficial y una 
docena de soldados me acorralaron y me arrestaron, creyendo que yo sea un 
espía tomando un plano  de la fortificación y, sin duda mi aparato podía 
parecer esto¡. No fui capaz de explicar mi objetivo, y me encontré marchando 
camino del cuartel. Mientras tanto, los miembros de la tripulación que me 
habían acompañado informaron al señor Lincoln de lo que había sucedido y se 
puso en comunicación con el Cónsul Inglés (Sr. Brakenbury) que vino en 
seguida a investigar los cargos y él, felizmente me conocía, después de haber sido 
[un] antiguo condiscípulo. Nunca había oído hablar de la fotografía, e hizo 
todo lo que pudo para explicar que yo no era un espía  sino el médico 
responsable del yate, practicando un arte recién descubierto para la obtención de 
imágenes con la ayuda de la luz solar, y después de una larga consideración, 
conseguí mi liberación después de doce horas de detención”. 
GLADIUS GALEN WHEELHOUSE,   
Plaza de San Francisco, 1849. 
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Las acusaciones de espionaje se contextualizan en el complicado 
momento histórico de las relaciones anglo-hispanas del momento y 
por el hecho de ser Wheelhouse el médico personal de Lord 
Lincoln, vinculado al Ministerio de la Guerra y las Colonias 
británico. Este tipo de precauciones, ante la posibilidad de que el 
fin de las fotografías fuera algo más que un souvenir, no fueron 
anecdóticos, ya que el uso de la fotografía para labores de espionaje 
y sus aplicaciones militares fueron, como hemos visto en el capítulo 
2, inmediatas y fructíferas.  
Al día siguiente partieron para Sevilla y allí realizaría las otras 
tres imágenes. De nuevo, ante el Ayuntamiento de Sevilla, que 
albergaba un cuartel de la guardia, tuvo que explicar qué hacía, no 
sin problemas: “La Casa de la Guardia en Sevilla con soldados sentados 
alrededor. Una vez más tuve que arrancar a toda prisa si no quería conseguir 
que los soldados pronto se alarmaran ante algo totalmente nuevo para ellos y 
cogí camino a otro punto en el que logré obtener una visión bastante buena de la 
plaza del mercado con la torre de la Giralda de la Catedral en la distancia. 
Me encontré rodeado por una fila de soldados, y con un mayor desfile de lo que 
creía deseable o necesario, o de alguna manera cómodo, a mayor "gloria 
militar". Fui llevado al cuartel. Era una habitación grande, sin muebles, 
excepto con una mesa de madera y un banco, situada entre la formación del 
bajo de una puerta de entrada de las murallas y una de las entradas a la Plaza 
de Isabel Segunda. A pesar de todo el tiempo perdido y la forma brusca en que 
mis operaciones fueron interrumpidas, me di cuenta de que había conseguido sin 
embargo un tolerablemente buen dibujo (negativo)”.    
Wheelhouse pudo realizar al día siguiente las dos últimas tomas, 
sin sobresaltadas interrupciones. El 12 de octubre, según narra en 
su libro, era “una espléndida mañana para el talbotipo, por lo salí 
directamente tras desayunar a obtener dos vistas- una sería de la mitad de la 
plaza principal con la Giralda en la distancia, desde el punto de vista mas 
GLADIUS GALEN  
WHEELHOUSE,   
Plaza de Isabel II, en Cádiz  y 
Ayuntamiento de Sevilla, 1849. 
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característico de las calles y la ciudad”, la otra vista sería una imagen 
general de la misma plaza del mercado.  
El día 14 de octubre, de nuevo en Cádiz, partía su yate hacia 
tierras orientales, donde continuó realizando excelentes imágenes 
en Egipto, Siria, Palestina, Turquía y Grecia, reuniendo un 
conjunto de 59 calotipos, expuestos una única vez en la Sociedad 
Fotográfica de Leeds, en 1854. Sus negativos y numerosas copias 
fueron destruidas por un incendio en 1879, siendo las únicas 
conservadas las que se encuentran en el National Museum of Film, 
Photography and TV de Bradford.  
El conjunto realizado por Wheelhouse en España destaca no 
sólo por su calidad, sino también por los encuadres escogidos, que 
pretendían reproducir la esencia antes descrita por la literatura, 
como muestra su último comentario al buscar el punto de vista 
“mas característico de las calles y la ciudad” de Sevilla, reflejando el 
protagonismo de la Giralda como icono clave y representativo de la 
capital andaluza. La fijación de los encuadres de Wheelhouse, 
buscando captar la esencia del ambiente antes conocido a través de 
las litografías y descripciones literarias, tuvieron una larguísima 
continuidad en la fotografía decimonónica, como puede 
comprobarse en las ilustraciones de la plaza del mercado realizadas 
sucesivamente por Tenison, Beaucorps y Clifford. 
Como vimos en el capítulo 3, los primeros aficionados al 
calotipo fueron, en el caso británico, alumnos y familiares de Fox 
Talbot, cuya patente protegía celosamente, evitando su masiva 
práctica y, en el caso francés,  alumnos del estudio de Le Gray 
cuyas aportaciones al procedimiento de Fox Talbot favorecieron, 
en cambio, su amplia difusión. En su estudio de la rue Richelieu, 
aprenderán un nutrido grupo de aficionados que visitarían nuestro 
país en los primeros años de la década de 1850, entre los que se 
encontraban el vizconde de Vigier y el vizconde de Dax, ejemplos 
de la nobleza liberal que se convirtieron en entusiastas aficionados 
a la fotografía, junto a Émile Pécarrère, Alphonse de Launay y 
Edward King Tenison.  
El primer alumno del taller de Le Gray que visitó nuestro país 
fue el vizconde Joseph de Vigier (1821-94) en 1849, si bien sus 
fotografías aparecieron más tarde en un álbum publicado en 1851.  
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Amigo y compañero de estudios del Duque de Aumale y del de 
Montpensier en el Liceo Henry IV de París, Vigier viajó en el 
verano de 1849 a Sevilla y se alojó en el palacio de los 
Montpensier48. Durante esta estancia, Vigier realizó una treintena 
de calotipos de la capital hispalense y los reunió en el Album de 
Sevilla (1851)49.  
A estas tempranas obras de Vigier ya se refirió Niépce de Saint 
Victor en su discurso sobre la “Heliographie sur verre” en la 
Academia de Ciencias, en agosto de 185150. Seguidor de su maestro 
Le Gray en las corrientes paisajistas de la Escuela de Fointenebleau, 
en su siguiente trabajo, el Album de los Pirineos (1953), mejoró el 
procedimiento del papel encerado seco, mediante el uso de cera 
para conservar mas largo tiempo el papel sensible, procedimiento 
que será alabado y explicado en los principales tratados técnicos del 
momento, redactados por Niépce de Saint Victor, William Sparling 
y Louis Alphonse Davanne 51 . La calidad de estas imágenes 
paisajísticas le llevaron a exponerlas en las principales sociedades 
fotográficas de París y Londres.  
Antes de iniciar su viaje por los Pirineos, Vigier acompañó y 
ayudó a Charles Negré con sus fotografías de la catedral de 
Chartres, que formaron parte del tristemente desaparecido Album 
de la Société heliographique52. Vigier fue miembro activo tanto de la 
Sociéte française de Photographie, a la que regaló varias copias de 
sus trabajos en España, en 1855 53 , como de la Photographic 
VIXCONDE DE VIGIER,   
Ayuntamiento de Sevilla, 1849. 
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Society de Londres, de la que entró a formar parte un mes después 
de su fundación54. Su presencia en Inglaterra fue constante como 
atestigua su participación en varias exposiciones por todo el país: 
expuso en la Royal Infirmary Fundation (Dundee, 1854), en la 
Photographic Society (Londres, 1854) y en la British Assotiation 
(Aberdeen, 1859), viajes que en diferentes ocasiones coincidieron 
con actos de la familia Orleans, que residían allí tras su exilio y a los 
que retrató en varias ocasiones. Además, Vigier compró el castillo 
de Grand-Vaux, muy cerca del de Chantilly, de su amigo el duque 
de Aumale, pionero, como su hermano el duque de Montpensier, 
en el coleccionismo de fotografía55. 
En un informe presentado ante la Société française de 
Photographie, en 1855, nos desvela que la cámara que utilizaba en 
sus desplazamientos, al menos desde 1853, era de la firma Koch. 
Ésta cámara oscura permitía que pudiera acoplarse sobre un 
trípode directamente y se ajustaba perfectamente a todos los 
escenarios posibles, “a todas las pruebas de un viaje, a los calores mas 
fuertes del verano, como a las temperaturas más húmedas, sin mostrar la mas 
mínima fisura, la menor hinchazón, la menor alteración en su conjunto”56.  
Las imágenes del Álbum de Sevilla 57 , dedicado a su amigo el 
duque de Montpensier, comienzan con un con una vista de la 
Torre del Oro, seguida de una fotografía del Palacio de san Telmo 
y continúa al modo del imaginario romántico por el que además de 
representar los edificios más emblemáticos de la ciudad: la Giralda, 
la Torre del Oro, los Reales Alcázares, el Ayuntamiento,… 
La aparición del palacio de san Telmo, no sólo sería un 
homenaje a un buen amigo, ya que introducirlo dentro del 
recorrido iconográfico por los principales monumentos de la 
ciudad implicaba dotarlo de notoriedad y con ello venía a poner de 
manifiesto el papel de la familia Montpensier en Sevilla, al retratar 
el palacio en el que Luis Felipe de Orleans instaló su corte “chica”. 
La presencia del palacio en otros itinerarios fotográficos 
posteriores58 y la documentación relativa a los trabajos realizados 
por los mejores fotógrafos del siglo XIX conservada en el archivo 
de la familia, vienen a confirmar el importante papel político y 
social del duque de Montpensier en la segunda mitad del siglo XIX.  
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Las fotografías de Vigier aunque su iconografía se debe a la 
imagen romántica preestablecida. Sin embargo, Vigier,  en sus 
imágenes, buscó la originalidad a través de los efectos de contraluz, 
los encuadres frontales y el silueteado de los elementos 
arquitectónicos para dar una mayor sensación de profundidad.  
Su actividad como fotógrafo aficionado apenas llegó a 1860, 
cuando, tras su matrimonio con Jeanne Marthe Bonniot de 
Salignac, se dedicó a su familia y a la gestión de su fortuna. 
El mismo año que veía la luz el Álbum de Sevilla, otro de los 
alumnos de Le Gray visitaba por primera vez nuestro país, 
Alphonse de Launay (1827-1906)59, y también lo haría después, 
en 1854. Según relata la documentada biografía de Alex Novak, De 
Launay o Delaunay, como  a veces solía firmar, nació en Manche 
(Departamento  occidental de Normandía). Siguiendo el mismo 
patrón que la mayoría de calotipistas aficionados, estaba interesado 
por la escritura y las artes. Publicó varias obras teatrales y relatos 
como "Cincuenta Húsares ","La casa Vidalin", "Primo Pons", que 
fue puesta en escena en el Teatro Cluny en 1873 y que era una 
adaptación de una conocida novela Balzac del mismo nombre, 
Mademoiselle Sutil, y Discipline, entre otras. 
Recientemente descubierto, está aún por realizarse la 
catalogación de su trabajo, ya que varias imágenes han aparecido 
con la firma de otros fotógrafos, como las relativas a Argelia, que 
fueron confundidas con las obras de F.E. Le Dien, otro de los 
VIXCONDE DE VIGIER,   
Vista de san Telmo desde Triana, 1851. 
GUSTAVE LE GRAY,   
Alphonse de Launay, 1853. 
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alumnos de Le Gray. Se han hallado hasta el momento setenta 
fotografías de su viaje por España y Argelia, realizadas en pequeño 
formato, positivadas en papeles a la sal, algunos albuminados, a 
partir de calotipos. Comenzó, en 1861, a utilizar la técnica del 
negativo de vidrio. En total, el conjunto de su obra alcanza las 
doscientas piezas, repartidas en numerosas colecciones públicas, 
como la de la Fundación Universitaria de Navarra, y privadas60.   
Su trabajo en España se centró en su primer viaje en 1851, en 
hacer estudios de trajes españoles en 1851, con la realización de 
imágenes cuyas copias positivas se transformarían una década más 
tarde en albúmina. Según apunta Novak, “alguna de las fotografías 
fue usada como estudio para una pintura de un artista de Sevilla 
con el nombre de Barieras”. No se conoce ningún pintor en la 
capital andaluza, en esas fechas, bajo ese nombre, pero sí existe un 
profesor de pintura, de grafía aproximada, llamado Manuel Barrera 
que aparece censado en la Casa de Pilatos, según el Manual historico-
topografico estatistico y administrativo ó sea Guia general de Sevilla en 
1851 61 . También Manuel Ossorio y Bernard en su Galería 
biográfica…62, lo cita como “pintor contemporáneo” que en 1858 
alcanzó una medalla de cobre por un cuadro al óleo presentado en 
la exposición sevillana.  En esta primera serie española, De Launay 
también fotografió algunas pinturas de “Barieras”.  
La realización de este repertorio de trajes se produce en uno de 
los momentos de mayor auge de la ilustración de escenas 
costumbristas,  como pone de manifiesto la publicación de títulos 
como Escenas andaluzas, de Serafín Esteban Calderón, publicado en 
1847, o Los españoles pintados por sí mismos, obra colectiva cuya 
segunda edición se vería la luz en este mismo año de 1851 63 y 
siguiendo el modelo de otras publicaciones europeas como Heads of 
the People: or portraits of the English y Les français peints par eux mêmes 
(1842).  
En su segundo viaje, se detendría en realizar tomas de paisajes y 
monumentos de Burgos, Granada, Madrid, Sevilla, Segovia, Toledo 
y Valladolid. Su estilo muestra las señas de identidad de la escuela 
de Le Gray, como ha afirmado Marc Pagneux 64 : juegos de 
perspectivas, grafismo nervioso, frecuente tendencia a la 
abstracción de las formas, encuadre aparentemente descuidado y 
ALPHONSE DE LAUNAY,   
Segovia, Acueducto, 1854. 
ALPHONSDE DE LAUNAY,   
Patio de Comares, 1854. 
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simplificación del sujeto fotografiado. Es en este aspecto, donde su 
trabajo en nuestro país ofrece una importante novedad, al 
incorporar el encuadre de detalles y vistas de fragmentos a la 
iconografía arquitectónica, no tanto bajo el influjo del 
romanticismo, sino aproximándose a los dibujos científicos al 
modo de Girault de Prangey (Monuments Arabes et Moresques de 
Cordoue, Séville et Grenade, dessinés et mesurés en 1832 et 1833) o de 
Owen Jones (Plans, Elevations and Details of the Alhambra, 1842) y que 
fotógrafos posteriores sí incluirían en sus repertorios, como 
Clifford o Mauzaisse.  
ALPHONSDE DE LAUNAY,   
Acueducto de Segovia, 1854. 
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Su trabajo como aficionado perduró durante casi tres décadas, 
formado parte de la Société francaise de Photographie, donde 
expuso cuatro retratos en 1859 y tomó imágenes de París, 
Normandía, Royat, Volvic, Thiers, Bourbon l‟Archambault y otras 
partes de Francia, así como del área de la Selva Negra alemana y de 
Suiza, que datan de 1860. Trasmitió su afición a su hijo Louis 
Auguste Alphonse De Launay (1860-1938), notable geólogo, 
profesor de la École des Mines en París y fundador de la ciencia de 
la metalurgia, además de novelista, poeta, ensayista, historiador y 
comentarista social, cuya obra se fue publicando en numerosos de 
trabajos.  
Otro de los alumnos de Gustave Le Gray65 que visitó España, 
entre 1851 y 1852, fue Émile Pécarrère (1816-1904)66, que solía 
ÉMILE PÉCARRERE,   
Patio de los leones de La Alhambra, 1854. 
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firmar sus obras como “Em. Pec.” ó “Em. Pécarrère”. Abogado 
parisino nacido en Pau y mecenas en los primeros años del pintor 
Léon Gêrome, sus únicas obras conocidas hasta ahora se centran 
en el itinerio clásico del viajero decimonónico, los Reales Alcázares, 
la Alhambra de Granada, Valencia y el palmeral de Elche67, que 
constituye el primer testimonio fotográfico de este espacio natural. 
De gran belleza, la serie del palmeral formó parte de un álbum de la 
colección del pintor Hippolyte Flandrin (1809-1864), alumno de 
Ingres. En cambio, las imágenes de arquitectura no poseen la 
plasticidad y perfección de las del palmeral, probablemente por la 
dificultad en la realización de este tipo de vistas, ya que no deben 
olvidarse las condiciones que exigían la realización de calotipos, 
técnica muy sensible a los cambios de temperatura y humedad.  
También autor de una serie de imágenes de catedrales francesas 
(Bourges, Potiers, Toulouse, Arles,…), destaca entre ellas la serie 
de veinticinco clichés de la catedral de Chartres, donde se 
autorretrató68 y que Mérimée intentó incorporar a la colección de la 
ÉMILE PÉCARRERE,   
Palmeral de Elche, 1854. 
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Commission des Monuments nationaux. Realizada en tan sólo un 
día de trabajo, mereció los halagos de Lérebous en un artículo de 
La Lumiére69. A partir de 1863, poco tiempo después de su boda 
con Marie Henriette Angélique Allard, dejó de practicar el calotipo. 
El número de fotógrafos extranjeros que visitó la Península fue 
contado, pero incesante, debido a la complejidad del transporte de 
equipos y materiales, lo que explica el reducido número de 
imágenes que se realizaron. La demanda de fotografías, como 
hemos visto, inició un nuevo comercio que obligaba a la constante 
ampliación de los repertorios existentes, mediante expediciones 
programadas y, en estos primeros años del nacimiento de este tipo 
de ventas, sobre todo mediante el traspaso de imágenes realizadas 
por un autor y después inscritas bajo otra denominación. Este tipo 
de transacciones alcanzaría su punto álgido entre las décadas de 
1860 y 1900.  
Entre los primeros ejemplos de este tipo de prácticas nos 
encontramos con la obra de Paul Émile Marés (1826-1900)70, 
cuyas  fotografías de Granada, fechadas en 1853, al mismo tiempo 
del viaje de Pécarrere, fueron comercializadas por los hermanos 
Bisson y por Louis-Alphonse Davanne. Hasta 
ahora se consideraba que habían visitado 
España, pero a pesar de lo manifestado en la 
bibliografía 71   ninguno de estos fotógrafos 
comerciales tomaron imágenes en suelo 
español.  
Marés procedía de una familia de viticultores 
de Montpellier y se formó como médico. Su 
verdadera pasión era la botánica, la geología y 
la meteorología, temas sobre los que publicaría 
varias obras de referencia y que le traerían a 
nuestro país para realizar la obra Catalogue 
raisonné des plantes vasculaires des îles Baléares72, que 
se publicaría en 1880.   
Se conservan, entre colecciones particulares 
y el Museo Cantini (Marsella), veinticinco 
calotipos realizados en Sevilla, Valencia, Palma 
de Mallorca y Granada. Diez de ellos fueron 
PAUL MARÉS,   
Patio de los Leones de  
La Alhambra de Granada, 1854. 
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inscritos por los hermanos Bisson en el depósito legal de la 
Bibliothèque nationale de France 73 , en 1853, y las imágenes de 
Palma de Mallorca, el Patio de los Leones y el Patio de Arrayanes, 
fueron cedidas o vendidas a Louis Alphonse Davanne.  
La firma Bisson74, constituida en 1851, estaba compuesta por 
Louis-Auguste (1814-1876) y Auguste-Rosalie Bisson (1826-1900). 
Su padre, François Bisson (1795-1865) abrió un estudio de 
daguerrotipia en 1841 y un año más tarde, su hijo mayor Louis-
Auguste comenzaba a trabajar con él. Una vez introducido el 
procedimiento del colodión húmedo, los dos hermanos deciden 
asociarse y abrir un establecimiento en el boulevard des Italiens, 
lugar en el que se concentraban los estudios más célebres de la 
capital parisina. 
Ambos trabajaban con plena libertad y colaboraban con otros 
estudios e instituciones y cada uno tenía un interés diferente que 
nunca les hizo enfrentarse. Louis-Auguste estaba más interesado en 
la faceta tecnológica, mientras que Auguste-Rosalie lo estaba por la 
estética, sobre todo en torno a la fotografía de arquitectura y de 
paisaje. Ambos hermanos realizaron varias expediciones al Mont-
Blanc, siendo los primeros en fotografiar sus glaciares en 1861. 
En 1856, The Photographic record and Amator Guide publicaba que 
la firma Bisson tenía empleadas a 200 personas y, al menos, 50 de 
ellas viajaban por toda Europa tomando fotografías que después 
comercializaban bajo su sello, por ello no debe extrañarnos la 
aparición de imágenes bajo su selllo pero realizadas en realidad por 
otros fotógrafos.  
El trabajo de Marés meramente testimonial y poco logrado 
técnicamente, se centra en los mismos motivos que Pecarrére, con 
varias imágenes del patio de los Leones, el de Comares en La 
Alhambra de Granada y la entrada de los Reales Alcázares y de la 
catedral, en Sevilla. 
Una característica común a todos estos calotipistas franceses 
será la realización de las imágenes del Patio de los Leones de La 
Alhambra desde el interior y a través de los arcos75, siguiendo una 
concepción piranesiana, que produce una mayor dramatización del 
espacio  aumentando el efecto de las vistas en perspectiva. La 
imitación de obras de Piranesi fue incluso reseñada por Lacan en 
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La Lumière, a propósito de las fotografías que Le Gray realizó del 
castillo de Blois para la Mission héliographique.    
El último alumno de Le Gray que sabemos visitó España, fue el 
alemán  August Oppenheim (¿?). Sin mas datos conocidos sobre 
su biografía, sabemos que estuvo en 1852 por las ciudades de 
Burgos 76 , Granada, Salamanca, Toledo y Sevilla, exponiendo 
algunos estos calotipos en la exposición fotográfica de la 
Association pour l'Encouragement et le Développement des Arts 
Industriels en Bruselas de 185677. 
Las obras de estos primeros calotipistas franceses caminan entre 
el viaje romántico y el registro arqueológico, como evidencia el 
hecho de su comercialización por firmas especializadas en la 
difusión de obras de arte, sin olvidar la estética propia de la escuela 
instaurada por Le Gray y la influencia de la literatura de viajes, 
cuyos principales títulos  comenzaban a contar con litografias, 
como la serie de libros de Thomas Roscoe (1791-1871), Picturesque 
Sketches in Spain taken during the years 1832 and 1833 78  y los tres 
volúmenes de Éduard Magnien, Excursions en Espagne79, ilustrados 
con las acuarelas litografiadas de David Roberts (1796-1864), cuyos 
motivos y encuadres fueron reproducidos en algunas de estas 
primeras fotografías, como la fachada de acceso a los Reales 
Alcázares o el Patio de los Leones de la Alhambra.  
AUGUST OPPENHEIM,   
Salamanca, 1854. 
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Pero también existieron casos tempranos, con nuestra 
arquitectura como ejemplo, en los que fueron las litografías las que 
se inspiraron en fotografías y que son una prueba de la disyuntiva 
decimonónica planteada, entre ilustrar con dibujos o con 
fotografías. Son las obras producidas por el matrimonio irlandés 
formado por Edward King (1805-1878)80  y Louisa Tennison 
(1819-1882) las que muestran esta íntima relación entre ambos 
medios, no siempre admitido por sus autores. El coronel Tenison, 
miembro de la Société française de Photographie, adquirió los 
conocimientos de los dos maestros del calotipo del momento. En 
1851, había adquirido la patente para la explotación del calotipo de 
Fox Talbot81, pero antes de su periplo español, recibió lecciones de 
Le Gray y Édouard Baldus, de quien aprendería el uso de la 
gelatina para emulsionar los negativos. Tenison, a través de una 
comunicación ante la Photographic Society de Irlanda82, alabó las 
ventajas del procedimiento de Baldus, que afirmaba haber utilizado 
en España, ya que permitía emulsionar los negativos y poder 
conservarlos durante meses, lo que facilitaba el trabajo a los 
fotógrafos viajeros.  
Fruto del viaje realizado entre 1851 y 1853, Louisa Tenison 
escribió Castile and Andalusia83, libro ilustrado con dibujos originales 
de la propia Louisa y de Egron Sellif Lundgren (1815 – 1875)84, 
acuarelista sueco especializado en vistas y tipos populares que 
residió en la capital hispalense entre 1849 y 1853, y litografiados 
bajo la supervisión de John Frederick Lewis (1804-1876), 
acuarelista y dibujante inglés que viajó por España junto a Richard 
Ford (1796-1858), entre 1832-1833. Por su parte, Edward-King 
Tenison elaboraría un álbum titulado Recuerdos  de España85, con 
treinta y cinco positivos dedicados a Granada (cinco de la 
Alhambra), Córdoba, Sevilla, Madrid, Toledo, Segovia, Valladolid, 
Burgos y Montserrat.  
Además del posible asesoramiento de Richard Ford, con quien 
compartían la amistad de Lewis, el itinerario realizado por el 
matrimonio, inaudito hasta entonces para los viajeros extranjeros, 
contó con las indicaciones de Pascual de Gayangos (1809-1897)86, 
arabista español con estrechas relaciones británicas, -fue autor de 
las traducción de las inscripciones árabes del Palacio de la 
Alhambra dibujadas por Owen Jones y Jules Goury87- que meses 
EDWARD KING TENISON,   
Puerta de la Justicia, La Alhambra de 
Granada, 1853, del álbum  
Recuerdos de España. 
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antes de la llegada de los Tenison había realizado ese mismo 
periplo88 y a cuya ayuda se refirió Louisa en su libro: “A través de la 
amabilidad de un amigo en Madrid, estuvimos bien provistos de cartas de 
presentación para nuestro viaje, y muy útiles que fueron” 89 , además de 
reseñar las mas recientes publicaciones de Gayangos90. Éste a su 
vez, alabó el trabajo Castile and Andalusia en una larga reseña 
dedicada al libro publicada la Revista española91: “Es producción de una 
dama á quien la lectura de buenos libros castellanos, y una aficción decidida á 
lo que en Inglaterra se llama y con razón The Romance of history ó Poesía de 
la Historia, trajo años ha á la Península. Artista distinguida ha sabido 
adornar su libro con cuarenta y tres soberbios grabados y fotografías de la clase 
conocida con el nombre de talbotipos, entre las cuales hay varias que representan 
vistas y edificios poco conocidos, como el palacio de los Zúñigas en Peñaranda 
de Duero, el claustro del famoso monasterio de Santo Domingo de Silos y otras 
de pueblos y localidades en las Alpujarras. En toda ella se muestra la escritora 
entusiasta de nuestras costumbres populares, admiradora de nuestros templos y 
antiguos edificios, cronista de nuestras pasadas glorias y defensora acérrima de 
todo aquello que aun conserva entre nosotros el sello del «españolismo» porque 
es preciso confesar que al singular contraste que ofrecen nuestro trago nacional y 
las costumbres del pueblo comparadas con las de otras naciones debernos 
principalmente el ser tan favorecidos y visitados, y ¡ay del dia en que la marcha 
de esa llamada civilización, la construcción de ferrocarriles, los progresos de una 
lengua ya demasiado esparcida y que lleva trazas de ser universal, la abolición 
de los pasaportes y la supresión de aduanas nos hayan unido de una manera 
mas positiva con la Europa! aquel dia, por fortuna bastante lejano aun, 
EDWARD KING TENISON,   
Plaza de Segovia, 1853, del álbum  
Recuerdos de España. 
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perderemos hasta el nombre de españoles para formar parte de la gran nación 
europea”92. 
En el nuevo recorrido, en el que abrieron camino para otros 
viajeros posteriores, Gayangos señaló que visitaron y describieron 
las ciudades de  Toledo, Segovia, Madrid, Valladolid, León, 
Córdoba, Málaga, Sevilla y Granada, y que “mas no contenta con la ruta 
que la moda y la costumbre parecen haber marcado como un sine qua non á sus 
compatriotas, la intrépida viajera quiso también penetrar en distritos y 
localidades de Castilla y Andalucía, que pudieran ofrecer alguna novedad. Asi, 
pues, dejando la diligencia y el camión real en Aranda de Duero, y montada á 
guisa de amazona, se dirigió á Burgos, pasando por Peñaranda, Lavid, 
Coruña del Conde (la antigua Clunia de los arevacos), Silos y Lerma, 
poblaciones todas que describe minuciosamente y con notable exactitud”93. 
La extensa reseña de Gayangos hace hincapié en aquellos lugares 
visitados y citados prácticamente por primera vez en la literatura 
extranjera gracias a Louisa Tenison, como fue el caso del 
Monasterio de Santo Domingo de Silos o la catedral de León. El 
arabista español escoge ejemplos sobre los que realiza extensos 
comentarios a los que, sin duda, ayudaron las ilustraciones a página 
completa presentes en Castile and Andalucía ya que son las 
descripciones de estas imágenes las que recoge en sus análisis, 
como evidencia a modo de ejemplo el dedicado a Silos 94 : “El 
monasterio, mirado por la parte esterior, nada tiene de notable en su 
arquitectura: es un edificio macizo y pesado al que está pegada una iglesia de 
grandes dimensiones, lodo ello construido en el último tercio del siglo pasado. 
Las paredes interiores del templo están dadas de blanco, sin pinturas ni 
adornos de ningún género, si se esceptuan los retablos y altares de las capillas 
que son lodos modernos y de bastante mal gusto. Una losa de mármol blanco 
colocada en el centro señala el lugar que en que en la actualidad ocupa el cuerpo 
del santo, que antiguamente estuvo enterrado en el claustro, y fué después 
trasladado á aquel sitio al labrarse la nueva iglesia. La sacristía se halla 
separada del resto del templo por una verja de hierro, detrás de la cual hay una 
capilla de cuyas paredes penden los grillos y cadenas de cautivos cristianos 
rescatados por el santo, ó que debieron su libertad á sus constantes oraciones; y 
la mayor parte de las verjas, cancelas y otros objetos de hierro que hay en la 
iglesia están ademas forjadas con aquellas cadenas, que en otros tiempos 
debieron ser muy numerosas, puesto que aun hoy dia se usa decir en Castilla 
para encarecer lo arduo y difícil de una empresa «no te bastarán los hierros de 
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Santo Domingo.» «En este sitio se conservan hacinadas varias pinturas que 
representan la vida y milagros del santo, pero las que vimos no eran nada 
notables bajo el punto de vista artístico. 
Desde esta capilla, y pasando por una portada de bellísima arquitectura 
perteneciente al género gótico-bizantino, se entra en el claustro del monasterio, 
única parte del antiguo edificio que aun se conserva, y la única también que 
puede ofrecer algún interés al arqueólogo. Si hemos de juzgar por el estilo de 
arquitectura que en él prevalece, no vacilaremos en asignarle una fecha tan 
remota como el siglo undécimo, y quizá también el décimo, si bien no se 
conserva en el monasterio documento alguno que señale de una manera 
categórica la época de su erección. Es el claustro de forma cuadrangular, y el 
patio formado por él tiene ciento siete pies de largo por noventa y dos de ancho. 
Sus arcos bizantinos bajos y bien proporcionados están sostenidos por columnas 
dobles de unos seis pies de altura, cuyos capiteles, primorosamente esculpidos, 
forman ya labores grotescas é intrincadas, ya grupos de animales monstruosos. 
Algunos que representan pasages de la escritura son de lo mejor y mas esquisito 
que hemos visto en este genero: y labrados con tal variedad de adornos que 
apenas hay uno que se parezca al otro. Diez y siete de estas columnas dobles 
contamos en cada uno de los lados mayores del claustro, y quince en los otros, 
advirtiendo que el arco del centro en uno y otro costado está esta sostenido por 
un grupo de cuatro ó cinco columnas unidas y entrelazadas de la manera mas 
caprichosa. El espacio que media entre los arcos y que en lo antiguo formaba 
mm precioso balaustre ha sido tapiado posteriormente, quitándole mucha de su 
gracia primitiva y haciéndolo parecer algo pesado. El claustro superior es 
evidentemente de época mas moderna, como se ve claramente por la labor de sus 
capiteles muy inferior en todo a la de abajo. En uno de los ángulos del claustro 
bajo se ve una virgen colosal de piedra que por su forma y ropage revela la 
mayor antigüedad; hay asimismo varios bajos relieves que representan la pasión 
y muerte de Nuestro Señor, los doce apóstoles y varios pasos de la Sagrada 
Escritora, sin contar otros mochos bustos sepulcrales ejecutados en la infancia 
del arte y que por lo mismo deben ser muy interesantes para la historia de la 
escultura en España”.  
Gayangos destaca la ilustrada formación de la autora y de 
quienes la acompañaban, aunque no dudará en corregir a lady 
Tenison cuando no es exacta en sus apreciaciones: “Hemos dicho que 
la autora de la obra que nos ocupa se mostraba muy versada en nuestra 
antigua y moderna literatura: en efecto, hállanse á cada paso en su libro citas de 
los Romanceros ó del Quijote, y cada capitulo empieza con algún epígrafe 
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sacado de las obras de Larra, Espronceda, Quintana, Martínez de la Rosa, 
duque de Rivas, Zorrilla, Hartzenbusch y otros de nuestros mejores poetas. 
También se muestra entendida en el ramo de antigüedades célticas y romanas, 
género de conocimientos que ni puede ni debe tener muchos adeptos entre el bello 
sexo; habiendo consagrado buen número de páginas de su interesante libro á la 
descripción de cierto monumento céltico, llamado „la Cueva del Menga‟ cerca de 
Antequera, y acerca del cual don Rafael Mitjana, de Málaga, publicó ya en 
1847 un folleto intitulado Memoria sobre el templo druida hallado en las 
cercanías de Ántequera. Parece ser que Lady Louisa y los que la acompañaban 
notaron desde luego gran semejanza entre este pretendido templo aruídico, que 
se supone único en España, y los muchos que de igual clase se conservan aun en 
Inglaterra é Irlanda.” 
Según se desprende de las palabras de Gayangos, la iniciativa de 
todo el viaje y su ilustración, utilizando como base talbotipos o 
calotipos, se debió a Louisa Tenison, pero lo cierto es que el 
trabajo fotográfico llevado a cabo por Edward King, fue 
literalmente copiado en algunas de las 24 litografías y 20 viñetas 
realizadas por su esposa con la ayuda del acuarelista sueco Egron 
Sellif Lundgren. Así ocurrió con la imagen del Palacio Real de 
Madrid, con la vista general de Toledo con el puente de Alcántara y 
el Alcázar al fondo y, parcialmente, con la vista de la catedral de 
Sevilla con la Giralda. El hecho de encontrar otras litografías cuyos 
encuadres fueron reproducidos de forma exacta  posteriormente 
por medio de la fotografía, como el patio del convento de san 
Gregorio de Valladolid, la vista desde El Generalife de la 
EDWARD KING TENISON,   
Puerta del Sol y Vista panorámica de 
Toledo, 1853, del álbum  
Recuerdos de España. 
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Alhambra, la vista de Málaga o El Escorial, nos hacen pensar en la 
posibilidad de que Edward King realizara también imágenes con 
esos mismos encuadres pero que quizá, al no tener calidad, éstas no 
fueran se  leccionadas para el ya citado álbum Recuerdos de España. 
Tenemos además la certeza de que Tenison realizó más imágenes 
que las incluidas en este álbum, ya que entre las fotografías 
expuestas en la Photographic Society de Londres en 1854, aparecía 
una vista del palacio de san Telmo que no se encontraba en 
Recuerdos de España. Debemos recordar que las fotografías que sí 
aparecen en el mencionado álbum procedían en su mayor parte de 
zonas cálidas donde el éxito en la obtención de calotipos estaba 
garantizado. Los lugares fotografiados por Tenison e incluidos en 
EDWARD KING TENISON,   
Vista del Palacio Real, del álbum  
Recuerdos de España, 1853 y LOUISA 
TENISON,  El Palacio Real de 
Madrid, de Castile and Andalucia, 
1853. 
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su álbum fueron Granada, Córdoba, Sevilla, Madrid, El Escorial, 
Toledo, Segovia, Valladolid, León, Burgos y Montserrat95. 
 El trabajo llevado a cabo por Edward y Louisa Tenison también 
fue admirado y exhibido en público apenas regresaron de España. 
En 1853 se celebraba en Dublín la Great Industrial Exhibition y en 
ella Tenison presentó una amplia selección de sus encuadres 
españoles, que destacaron, sobre todo, por su tamaño –la vista 
panorámica de Toledo tenía unas dimensiones de 27x100 cm.96- y 
por la variedad de sus tonalidades:  “Sr. E.K. Tenison, del castillo de 
Kilbonan, exhibió una serie de fotografías de gran tamaño, que representan 
puntos de vista en España. Aunque hemos visto algunas fotografías francesas, 
especialmente las de M. Martens, de París, muy superiores a los puntos de 
vista, sin embargo, cuando tomamos en cuenta su gran tamaño, sin duda son 
ejemplos notables, y demostró lo que se puede esperar de esta rama del arte, 
cuando esté totalmente perfeccionado. El espécimen más fino y más eficaz de 
toda la colección fue una vista de la ciudad de Toledo, la vista del extremo 
oriental de la catedral de Burgos también es admirable, al igual que las de la 
Iglesia de San Pablo, en Valladolid, y el Palacio Real de Madrid. Había dos 
ejemplos de los efectos del tratamiento de las imágenes mediante soluciones de 
ciertas sustancias. Una de ellas era una vista encantadora de Córdoba, de un 
peculiar y extremadamente agradable y cálido tinte amarillo, producida por la 
inmersión de la imagen positiva en ácido muriático, extremadamente diluida. 
Hay otro ejemplo de estas pruebas soleadas, tintadas de sepia, en una bonita 
vista de la Puerta de Córdoba. El segundo ejemplo del efecto de ciertas 
soluciones fue una vista del Patio de los Reyes, o Escorial, que tenía un curioso 
tinte violeta, producido por la inmersión de la imagen en una solución de cloruro 
de oro en agua regia. Era, de hecho, en cierta medida, un ejemplo del crisotipo 
de Herschel, aludido anteriormente. Varias de las fotografías se exhibieron con 
gran desigualdad de tintes, como el Portal de la Catedral de León, que era 
demasiado negro en las puertas; y el Congreso de los Diputados, o la Cámara 
de Diputados, en Madrid, donde el primer plano de la cual era absolutamente 
negro. Es probable, que si los negativos de estas imágenes hubieran sido 
tomados mediante el procedimiento de Blanquart-Everard, habrían sido 
excelentes. Este defecto es más probable que ocurra en la toma de vistas de los 
edificios donde hay un gran contraste de luz y sombra, y por lo tanto el proceso 
aludido para realizar el negativo requiere de mayor atención” .97 
A pesar del criterio manifestado de John Sproule, redactor de la 
guía de la Great Industrial Exhibition, lo cierto es que fue 
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precisamente Blanquart-Evrard quien incluiría algunas de las 
imágenes de Tenison en sus series Souvenirs photographiques y Recueil 
Photographique ese mismo año por la calidad y originalidad de sus 
obras. 
El viaje por España de la pareja también les llevaría a asesorar a 
Robert Burford (1791-1861) en la obra, publicada en 1853, y que 
hasta ahora ha pasado desapercibida, Description of a view of the city of 
Granada, with the celebrated fortress and palace of the Alhambra, and the 
surrounding beautiful vega, or plain. Burford era un célebre conocido de 
panoramas y propietario del célebre situado en Leicester Square98. 
John Ruskin contaría la experiencia de su visita a este espectáculo 
óptico en sus memorias Praeterita99.   
 
Esta vista de Granada fue pintada por el propio Burford asistido 
por H.C. Selous, a partir de los dibujos de J. Uwins y éste fue 
ayudado por Louisa Tenison. Pero al contemplar esta panorámica 
del palacio de la Alhambra, tomada desde la Silla del Moro, es 
indudable que se sirvieron de la fotografía como apunte para poder 
reproducir con exactitud todo el perfil del monumento, así como 
los detalles geográficos y naturales, ya que, aunque carecemos de las 
posibles imágenes realizadas por Edward King Tenison, comparada 
con las realizadas poco tiempo después por otros fotógrafos como 
Clifford o Laurent, resulta evidente la posible ayuda de la fotografía 
para dibujar el panorama, sobre todo si además tenemos en cuenta 
que los panorams o fotografías en gran formato eran una de las 
ROBERT BURFORD,   
Description of a view of the city of 
Granada, with the celebrated fortress 
and palace of the Alhambra, and the 
surrounding beautiful vega, or 
plain…1853. 
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especialidades de Edward K. Tenison, como hemos visto reseñado 
en varias publicaciones de la época.   
Un año más tarde, Tenison expuso la vista de Toledo, la catedral 
de Burgos, el palacio de san Telmo, el Acueducto de Segovia y el 
Alcázar de Sevilla en la Photographic Society de Londres. A partir 
de 1855 se dedicaría a la fotografía de abadías francesas y castillos 
en ruinas de su Irlanda natal100.  
La fama que adquirió el trabajo en España de Tenison lo 
demuestra las varias menciones realizadas en la revista especializada 
en fotografía La Lumiére 101 , por el crítico Ernest Lacan, 
incluyéndolo entre los mejores ejemplos de fotografía de paisaje y 
arquitectura. Recordemos que Lacan las calificó como obras de un 
cicerone de España y, a propósito del Álbum de Louis de Dax, 
escribía en 1854 que “Las bellas pruebas de M. le vicomte de Vigier y de 
M. Tenison, como las de M. Marés y Clifford, reproducen todas las riquezas 
artísticas que reúne este bello país”102.  
Es precisamente este artículo de Lacan el que nos sirve de 
introducción al siguiente fotógrafo que visitó España casi al tiempo 
de Tenison, el vizconde Louis Dax d’Axat (1816-1872). A lo largo 
de este estudio hemos mencionado la ausencia que existía de un 
inventario lo más completo posible de las obras realizadas por los 
extranjeros en nuestro país en los albores de la fotografía en el siglo 
XIX y que nuestro trabajo pretende clarificar como uno de sus 
objetivos fundamentales. La dificultad para elaborar un inventario 
semejante es debido a todas las vicisitudes a las que este tipo de 
materiales se han visto expuestos desde su creación (materiales 
frágiles, en manos de coleccionistas particulares, bienes poco 
apreciados en su tiempo, etc.) y que hasta ahora han hecho que 
muchos trabajos fotográficos permanecieran ocultos e incluso 
considerados perdidos para siempre. 
Este es el caso del trabajo del Vizconde de Dax, desconocido 
hasta ahora y del que pude dar a conocer103 un inédito álbum en la 
Real Biblioteca de Madrid. Pionero en el uso del negativo de vidrio 
fue, precisamente por sus imágenes de España, tenido por uno de 
los mejores fotógrafos del momento, junto a Tenison, Marés y 
Clifford. Hasta ahora las únicas referencias a su trabajo las 
conocíamos por las entusiastas palabras que Ernest Lacan le dedicó 
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al álbum “L‟Espagne, les Bords du Rhin, Le Midi de la France, Raphaël, 
Velasquez, Murillo” en dos números de La Lumiére104 , pero éstas 
imágenes parecían haber desaparecido, corriendo igual fortuna que 
otros célebres álbumes decimonónicos, como el de la Société 
heliographique105. 
Sin embargo, una selección de 25 imágenes, de entre los más de 
cuatrocientos negativos del viaje que Dax realizó por España, el 
Midi francés, Bélgica y los Bordes del Rhin en 1852, se conserva en 
la Real Biblioteca del Palacio Real de Madrid106 en forma de álbum, 
con el título de Vista de Paris y algunas de otros puntos.  
El vizconde Armand-Jean-Antonie-Louis de Dax d‟Axat, nacido 
en Montpellier, pertenecía a una de las familias más ilustres del 
Languedoc. Aunque destinado a la carrera militar como el resto de 
sus hermanos, la Revolución de 1830 le apartó de ese destino para 
formarse como abogado en París. Ejerció dicha carrera en su 
ciudad natal, en la que su padre era alcalde. Tras la muerte de éste, 
se trasladó de nuevo  a la capital francesa y entró a formar parte del 
Ministerio de Asuntos Exteriores. Miembro de varios consulados, 
en Trieste enfermó del cólera y se vio obligado a regresar a París en 
1851. La muerte de su madre le coloca ante una difícil situación 
económica que le obligaría a trabajar como escritor, dibujante e 
ilustrador107. Un año más tarde contrae matrimonio con Eulalie-
Louise-Camille Dufour, quien compartió con el vizconde su pasión 
por la escritura. Juntos partirán hacia España ese mismo año y en 
Madrid nacerá su primer hijo108. 
Conocida su labor como dibujante y escritor, su afición a la 
fotografía, sin embargo, no ha sido mencionada en las breves 
reseñas biográficas existentes109. Según el mismo vizconde afirmó, 
aprendió fotografía con Claude–Marie Ferrier110, pionero en el uso 
del negativo de albúmina y positivado sobre papel a la sal. 
Desconocemos la fecha de dicha formación con Ferrier, pero su 
conocimiento de las técnicas en placa de vidrio está documentado 
ya en 1849, cuando la epidemia del cólera azotaba Trieste y por 
recomendación médica, viajó a Carniole (Eslovenia) donde conoció 
al químico y fotógrafo Joannes Puhar 111  (1817-1864), primer 
inventor de un procedimiento de negativo sobre placa de vidrio. 
En la historiografía es conocido por su nombre esloveno, Joannes 
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Puhar, sin embargo La Lumiére publicó un extracto de su discurso 
ante la Academia de Ciencias de Viena, sobre el negativo de vidrio, 
bajo el nombre de Johan Pucher. Éste químico inventó un 
procedimiento fotográfico en placa de vidrio el 19 de abril de 1842, 
cinco años antes que lo hiciera Abel Niépce de Saint-Victor. Puhar 
lo denominó hyalotype (imagen sobre vidrio) o "svetlopis" 
traducción de la palabra fotografía en esloveno. 
Durante el encuentro entre Dax y Puhar -narrado por el propio 
Dax en una carta remitida a La Lumiére112 y que escribió desde 
Madrid, en septiembre de 1852-, el vizconde le compró varias 
pruebas que enseñó a diferentes fotógrafos contemporáneos como 
Eugéne Piot, Louis Victor Samson y Gustave Deschamps, todos 
ellos fotógrafos de prestigio que indicarían las estrechas relaciones 
del viconde con los principales círculos fotográficos. Además, Dax 
contó entre sus amistades con otros conocidos amateurs como el 
vizconde Louis de Vigier o el conde de Bérenger113.  
Los mejores ejemplos fotográficos conocidos hasta ahora del 
vizconde de Dax se conservan en la Real Biblioteca de Palacio. El 
primero de ellos lo forman las dos reproducciones de estampas que 
ilustraron el drama heroico La Escuela de los pueblos114 del barón J.A. 
LOUIS DE DAX D‟AXAT,   
Vista de Paris y algunas de otros puntos 
1852. 
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de Rostan115, alegorías que representan “El nacimiento de los reyes” 
y el “Reinado de un gran monarca”. El interés de Dax por la 
reproducción de pinturas, dibujos y estampas le convirtió en un 
pionero de la reproducción de obras de arte y esta labor fue 
especialmente alabada por Lacan en La Lumiére dada la complejidad 
de dicho género y debiendo tener en cuenta que el primer libro 
ilustrado con calotipos fue Annals of the Artist of Spain, de William 
Stirling Maxwell publicado cuatro años antes en el establecimiento 
de Fox Talbot en Reading116.  
Pero el conjunto principal de fotografías conocidas de Dax, 
hasta ahora, lo compone el álbum Vista de Paris y algunas de otros 
puntos, en el que se reconocen algunas de las imágenes reseñadas 
por Lacan117. La presencia de este álbum en las colecciones reales 
bien pudiera explicarse como un presente en agradecimiento al 
título de Caballero de la Orden de Isabel la Católica que le fue 
otorgado en septiembre de 1852118. Dax reunió aquí una selección 
en la que incluyó arquitectura, paisaje y reproducción de obras de 
arte, buscando mostrar lo mejor de su arte fotográfico.  
El álbum comienza, a modo de dedicatoria, con la imagen del 
busto escultórico de Isabel II, para continuar con dos imágenes de 
la capilla y el palacio de la Malmaison, residencia por entonces de la 
reina María Cristina. La representación de la familia real se 
completa con la inclusión de una fotografía con una escultura del 
rey consorte Francisco de Asís. Estas dos representaciones 
escultóricas junto con la reproducción de la pintura de Sgorezki, 
ponen en evidencia la maestría de Dax, reseñada por Lacan, para 
realizar este tipo de trabajos en interiores, que debido a las 
condiciones de exposición del daguerrotipo y el calotipo se habían 
complicado siempre para la obtención de un óptimo resultado: 
“Las bellas pruebas del Sr. Vizconde de Vigier y del Sr. Tenison, las de los 
señores Mares y Clifford, han reproducido cada una de los tesoros artísticos que 
conforma este bello país; el álbum del vizconde de Dax añade valiosas páginas 
a esta interesante colección. Cierto, la luz no faltaba bajo el hermoso cielo; pero 
la diferencia misma del clima hacía nacer nuevas dificultades para el artista. Él 
[Dax] las ha vencido con una rara felicidad”119. 
Las imágenes de arquitectura y otros monumentos se alternan 
entre obras parisinas y madrileñas sin ningún orden. El álbum 
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incluye una escueta representación de todo el conjunto realizado 
por Dax, que conocemos por el artículo de Lacan. Centrándonos 
en las conservadas en el álbum, el recorrido de vistas españolas se 
inicia con una imagen de la fuente de Neptuno, de gran belleza, en 
la que el monumento aparece rodeado de árboles, bajo un nebuloso 
cielo, ubicado según el diseño original que José de Hermosilla 
proyectó para el Salón del Prado, aunque según Lacan, la imagen 
de Dax desmitificaría el lugar: ”Está casi siempre presente en nuestros 
romances más apreciados, los toreros, los boleros,los hidalgos, el fandango, y 
sobre todo el Prado. Se canta en tres tiempos, en seis-ocho, en las notas, en las 
triples notas. Se representa como un lugar de deleite, una forma de paraíso 
terrenal habitado por los más encantadores doña, manolas y gitanas de entre 
todos los españoles. Al ver el caso que el señor Dax les ha hecho, pierde parte 
de sus ilusiones. 
El adorno más hermoso de la caminata es una fuente que representa a 
Neptuno, de pie sobre una gran concha que es arrastrada por los caballitos de 
mar. Este  monumento carece de caracter, y, lo que es más lamentable, es que el 
carro del dios de los mares navega completamente seco ; tres pequeños arroyos 
imperceptibles, son los únicos que le alimentan, pero no funcionan, lo que no es 
suficiente agua para permitir la menor ilusión ».  
Afortunadamente, dos de las fotografías de arquitectura 
destacadas por Lacan, una del Museo del Prado y otra del Palacio 
Real con efecto nocturno, sí figuran en el álbum y ambas son una 
muestra de la maestría que el vizconde Dax había alcanzado 
tempranamente en la práctica del negativo de vidrio. La vista del 
Museo del Prado merece destacarse, además, por tratarse del 
primer “retrato” fotográfico en papel conservado del edifico 
diseñado por Juan de Villanueva, ya que el conocido daguerrotipo 
de Albiñana está fechado un año antes y la imagen en calotipo de 
Charles Clifford data de 1857, aproximadamente.  
La imagen cuenta también con el atractivo de la presencia 
humana, tan difícil de incorporar en los exteriores por los distintos 
tiempos de exposición necesarios para ser retratados y mas al 
tratarse de una procedimiento fotográfico aún en fase casi 
experimental. Repitió esta composición, en una imagen del 
Congreso de los Diputados, que no se encuentra entre las del 
álbum, pero que Lacan describió: “Tres soldados españoles y un cabo, 
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sentados unos en un banco, el otro en una silla, sirven de escala y animan la 
prueba”120.  
La imagen del Palacio Real con efecto de noche, suscitó también 
la atención de Lacan que destacó por su finura y definición: “Otra 
vista muy notable es la que representa el palacio de la reina. Delante de este 
edificio vasto e italiano, bajo la mirada de sus mil ventanas, se eleva, sobre un 
jardincillo en flores, la estatua ecuestre de Felipe II. El ojo abraza una vasta 
extensión totalmente inundada de luz, lo que no impide distinguir hasta los 
bordados del cinturón que rodea el cuerpo del monarca, hasta las cartas de la 
inscripción que se grabó en su pedestal”121.  
Junto a estas imágenes, Lacan reseñó también las imágenes del 
Congreso de los Diputados, una vista general de Madrid, tomada 
desde el observatorio del Retiro y la puerta de Alcalá, 
desgraciadamente no conocidas hasta ahora : « Tengo ante los ojos una 
prueba que presenta el Palacio de los Diputados en Madrid. El sol ilumina 
con fuerza este monumento, que el tiempo aún no ha oscurecido, y sin embargo, 
las sombras son increíblemente transparentes. Revelan hasta los mas pequeños 
detalles de los capiteles corintios de la fachada; muestran, sin ocultar, las figuras 
talladas en el frontón, que emergen con fineza. Dos leones vigilan la entrada de 
este palacio de los representantes de la Nación. En primer plano, la estatua de 
Miguel de Cervantes se modela sobre un bello pedestal de mármol blanco. 
Pueden distinguirse al microscopio cada detalle de bajorrelieve, en la que el 
escultor ha colocado a Don Quijote y Sancho, estas dos creaciones inmortales 
del inmortal escritor, que murió pobre y perseguido por un ministro cuya 
historia ha olvidado su nombre. 
La vista general de Madrid, tomada a los pies del observatorio del Retiro, 
ofrece una idea exacta y completa de la ciudad. Hay monotonía en sus líneas 
demasiado regulares, gracias a la tristeza del cielo uniforme y pesado. Pero la 
puebra sobre la que elseñor Dax ha reproducido el arco triunfal de Carlos III 
presenta las perspectivas más animadas y pintorescas. Bajo un arco de este bello 
monumento, se puede ver la calle de Alcalá, que se hunde con gracia en la 
distancia, y la alta cúpula de la famosa iglesia de Santa María. Este es un 
punto de vista felizmente elegido y admirablemente bien obtenido»122. 
La fotografía a la que alude Lacan no se encuentra en el álbum 
conservado en la Biblioteca Real, pero su descripción sí se 
corresponde con una imagen conservada en el Fondo Fotográfico 
de la Universidad de Navarra, bajo la atribución «Vte. De D. », con 
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el título de Vue de Madrid. Calle Atocha. Junto a las siglas de la firma 
y  la letra manuscrita del título, el formato, composición y técnica 
obedecen a los mismos utilizados por el Vizconde de Dax en Vista 
de Paris y algunas de otros puntos de la Biblioteca Real.  
 Al lado de estas imágenes arquitectónicas, que destacan por su 
perfección técnica y búsqueda del pintoresquismo extendido por 
medio de la literatura, si bien su resultado no fuera siempre el 
idóneo, el trabajo del vizconde de Dax destaca  además, por ser el 
primero en realizar imágenes de las pinturas del Museo del Prado 
con la técnica del negativo de colodión: “Si los puntos de vista que el 
vizconde de Dax ha tomado de la naturaleza tienen un fuerte interés, las 
reproducciones que hizo en los museos no lo son menos. Son Don Baltasar y 
Felipe IV de Velázquez;  el santo Juan Bautista y el Niño Jesús de Murillo; 
las estatuas de Venus y el Gladiador por Torwaldsen, y el busto de la reina 
Isabel. Hay, sobre todo, una copia de un pequeño cuadro de Rafael, procedente 
de El Escorial, que representa a la Virgen y a San José con el Niño Jesús, 
sentado en un cordero, que nos ha impresionado fuertemente. El marco dorado 
de esta pintura, admirablemente reproducido, se suma a la belleza de la 
prueba, lo que indica una dificultad a superar. Encontramos en la reproducción 
de los retratos ecuestres de Don Baltasar niño, y Felipe IV, toda la firmeza de 
la pincelada de Velázquez, toda la fuerza de sus colores. El valor exacto de los 
tonos, tan difícil de lograr en la reproducciones de la pintura por la fotografía, 
LOUIS DE DAX D‟AXAT,   
Vista de Paris y algunas de otros puntos 
1852. 
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la nitidez del dibujo de estas pruebas son copias valiosas del gran maestro. Sin 
embargo, el señor Dax operó en condiciones extremadamente adversas”.  
Es evidente la admiración que despertó el álbum completo de 
Dax, dadas las dificultades de realización teniendo en cuenta que la 
técnica del colodión aún se encontraba, por entonces, en fase de 
experimentación. Junto a la pericia técnica, debe llamarse la 
atención también sobre la estructura conceptual de sus imágenes, 
cuestión sobre todo mostrada en sus paisajes123 de Fointenebleau y 
del Midi presentes en el álbum de la Real Biblioteca. Una vez más, 
debemos colocar su arte en la vanguardia de la técnica y la 
composición fotográfica, ya que estas imágenes son paralelas a los 
experimentos que en 1849-50 ya estaba realizando en 
Fointenebleau Le Gray y posteriormente, Corot y Cuvelier en 
Barbizon.  
Dotadas de una exquisita composición, Lacan vería en ellas a 
Ruysdael y a Rousseau, considerando la mirada de Dax como la de 
un artista que pintase, sobre un lienzo de papel salado. La especial 
sensibilidad del vizconde hacia la naturaleza y, especialmente, la 
caza quedó evidenciada en sus numerosos artículos para La Chasse 
et la Pêche illustré, de la que fue director, o en su libro Souvenirs de mes 
chasses et pêches dans le midi de la France... suivis de renseignements sur la 
chasse à tir en France (1858). Dax, como Le Gray, hizo suya la idea de 
Chateaubriand de que "los hombres tomaron en los bosques la 
primera idea de la arquitectura", continuando así una tradición 
conocida de Vitrubio a Laugier. 
Éste inédito álbum del Vizconde Louis de Dax no es sólo uno 
de los mejores ejemplos de las altas cotas que alcanzaron los 
aficionados a la fotografía, sino que es, además, uno de los 
primeros en mostrar la revolución que supuso el negativo de cristal. 
De haber llegado a nosotros el álbum completo con 400 vistas, hoy 
sería considerado un repertorio fotográfico de primer orden sobre 
nuestro país, ejemplo de su importancia iconográfica en el 
imaginario artístico del siglo XIX, del que Vista de Paris y algunas de 
otros puntos es un magnífico testimonio.  
Un último autor aficionado, que nos puede servir de transición 
entre el uso pintoresco y el documental de las fotografías tomadas 
en España es John Gregory Crace (1809-1889), destacado 
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decorador de interiores británico –trabajó en el palacio de Windsor 
y decoró el Parlamento inglés junto a Augustus Pugin- vino a 
España por motivos de salud, en 1855124, y encontró en nuestro 
país motivos ornamentales que inspirarían sus trabajos posteriores, 
de los que el Victoria and Albert Museum y el Metropolitan 
Museum conserva algunos ejemplos. Junto a otras imágenes de 
carácter familiar, realizó un pequeño álbum personal125, con cinco 
imágenes de España que representan el patio de Comares y un 
detalle del pabellón del Patio de los Leones de la Alhambra de 
Granada, la fachada de entrada y una vista de los jardines de los 
Reales Alcázares y una vista general de la catedral de Sevilla con la 
VIZCONDE DE VIGIER,   
Vista de la Catedral de Sevilla desde los 
Reales Alcázares, 1850,  
del Álbum de Sevilla, 1851 
JOHN GREGORY CRACE,   
Vista de la Catedral de Sevilla desde los 
Reales Alcázares, 1855. 
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Giralda, realizada desde los Reales Alcázares. Ésta última, en 
realidad, pertenece al álbum de Vigier impreso en 1851. Tiene el 
mismo encuadre, las mismas sombras, y las técnicas del siglo XIX 
hacían casi imposible la realización de dos tomas por dos manos 
distintas con tanta similitud como la que guardan la imagen del 
álbum de Crace y la de Vigier.  
Las demás imágenes contenidas en el álbum siguen el imaginario 
ya desarrollado por otros autores (Vigier, Tenison, Clercq,…), 
aunque en ellas no hay similitudes tan exactas con la obra de otros 
fotógrafos como se da en la imagen de la catedral de Sevilla. La 
diferencia de formato de estas fotografías de España con respecto 
de otras imágenes conservadas en el mismo álbum, hace probable 
la posibilidad de una adquisición a otro fotógrafo de las vistas de 
Granada y Sevilla.  
No obstante, seis imágenes realizadas por el propio Crace (tres 
de Alhambra y tres de los Reales Alcázares) fueron expuestas en un 
único cuadro en la Photographic Society de Londres en 1856126.  
Otros autores británicos que debemos mencionar en este 
recorrido son los fotógrafos de los que tenemos constancia 
realizaron vistas de la arquitectura española, pero de los que apenas 
se ha conservado un legado significativo o incluso sus imágenes 
han desaparecido. Este es el caso del médico aficionado a la 
fotografía Peter Hinckes Bird (1827 - 1891), que realizó un 
extenso viaje por Egipto en 1853, haciendo escala en nuestro país, 
del que sólo se conserva una imagen en la Society of Antiquaries de 
Londres, aunque sabemos que en 1854 expuso en la Photographic 
Society de Londres cinco imágenes de La Giralda, los Reales 
Alcázares, la catedral de Sevilla (con dos fotografías) y La 
Alhambra de Granada.   
El reverendo Percy Martingdale Lousada (1823-1859), 
descendiente de judíos sefarditas y convertido al catolicismo, fue 
miembro de la Photographic Society y de la Architectural 
Photographic Association, en las que expondría entre 1855 y 
1858127, varias fotografías de El Escorial, Granada, Madrid, Málaga, 
los Pirineos, Sevilla y Valencia, hoy desaparecidas, que debió 
realizar en torno a 1856. También falleció tampranamente, Frank 
Charteris (Inglaterra, 1844-1870), hijo de Lord Elcho y escritor, 
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fue retratado por Julia Margaret Cameron como miembro del 
Holland Park Circle128 y realizó una visita a Sevilla en 1860 por 
motivos de salud, tomando varias fotografías de los principales 
monumentos hispalenses de los que tan sólo conocemos una vista 
de la catedral de Sevilla desde los Reales Alcázares129.  
El último fotógrafo del que tampoco nos han llegado imágenes 
es el  Coronel Henry William Verschoyle (1835-1870), hijo de la 
primera mujer miembro de la Photographic Society, Catherine 
Verschoyle (1802-1882), expuso en dicha sociedad en 1863 seis 
vistas de la Alhambra y otras seis de España, sin especificar el 
catálogo qué localizaciones representaban. 
Como puede verse, Andalucía, en particular Granada y Sevilla,  
fueron, siguiendo el ideario romántico transmitido por la literatura 
de viajes, el objetivo fundamental que aparece en todos los 
aficionados británicos y franceses que retrataron nuestro país 
durante la década de 1850 y 1860, dejando fijados los temas, 
encuadres y puntos de vista que serían repetidos desde entonces y 
hasta hoy día.  
3. FOTÓGRAFOS ERUDITOS: IMÁGENES  PARA LA HISTORIA DEL 
ARTE Y  LA ARQUITECTURA ESPAÑOLA EN EL EXTRANJERO. 
“España parece campo erial, menospreciado por nosotros, y abierto 
solamente al ingenio especulativo de los extraños. Apenas existe monumento 
precioso en sus poblaciones, ni joya de su literatura, ni timbre de sus anales que 
no sea objeto de investigación y estudio entre los eruditos de otros países. Las 
antigüedades arábigas, copiosa ilustración de Owen Jones y Girault de Prangey; 
las mejicanas, en los magníficos volúmenes de lord Kingsborough; (…) y épocas 
particulares se ven retratadas al vivo por William Cox, Watson y Campana, 
Asehabeh, Michel, Migné, Merimée, Circourt, Viardot y Washigton Irving. 
¿Qué otra nación, como no nos remontemos al antiguo imperio de Oriente 
poseyó jamás riquezas tan codiciadas?.”130 
Son estas palabras dedicadas por Cayetano Rosell al hispanista 
norteamericano William H. Prescott en su obituario las que mejor 
nos sitúan ante la extendida presencia de estudiosos extranjeros 
dedicados a la historia del arte español en el siglo XIX.  
Al tiempo que la fotografía despuntaba como medio de 
reproducción artística, historiadores, escritores, arquitectos y 
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pintores la convertían en paraíso del romanticismo y en ejemplo 
artístico para las nuevas corrientes historiográficas que veían 
agotados los modelos del clasicismo y buscaban nuevos referentes 
iconográficos en la arquitectura islámica y medieval española. 
Como ya vimos 131 , uno de los primeros ejemplos de 
reproducción artística estuvo dedicado precisamente al arte 
español: el libro Annals of the Artists of Spain (1848), de Sir William 
Stirling-Maxwell, cuyo precedente fue Pencil of Nature (1844), de 
Fox Talbot, primera publicación en la que el texto iba acompañado 
de calotipos.  Apasionado del arte español, Stirling publicó dos 
libros más dedicados al arte español: en 1853, Cloister Life of Emperor 
Charles the Fith 132  con 18 imágenes en albúmina, de nuevo de 
reproducciones de litografías de pinturas133 y, en 1855, Velazquez 
and his works134, éste sin ilustraciones.  
Las ediciones de este tipo se generalizaron en Gran Bretaña, 
Alemania y, sobre todo, en Francia en los años cincuenta, y el 
interés en la divulgación del arte a través de la impresión 
sistemática provocó una rápida evolución de los métodos 
fotomecánicos. Annals of the Artist of Spain, con ediciones en inglés, 
francés y alemán, constaba de tres tomos de texto –en el segundo 
se dedican unas cien páginas a la biografía de Velázquez- y un 
W. STIRLING-MAXWELL,   
Annals of the Artist of Spain, 1847. 
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cuarto con 61 calotipos de litografías que reproducían las obras de 
Goya, Velázquez y Murillo, realizados por Nikolaas Henneman 
(1813-1893). Esta obra daría a conocer las pinturas de Velázquez 
entre diversos expertos europeos, entre ellos a Gustav Friedrich 
Waagen (1794-1868), historiador alemán que realizó múltiples 
viajes por España –el primero en 1866- e hizo la recensión a la 
traducción alemana del libro de Stirling-Maxwell en 1856135. En 
castellano, la obra de Stirling se difundió en varias entregas en la 
Gaceta de Madrid (1856). 
El libro de Stirling-Maxwell constituye el  primer intento de 
publicar un catálogo monográfico ilustrado, aunque fuera por 
medio de la reproducción a su vez de litografías, y es un reflejo del 
interés consolidado en el siglo XIX hacia el arte español por parte 
de ingleses y franceses, primero para los estudiosos del arte, 
después para el público en general.  
Varios estudios de Nigel Glendinning y Enriqueta Harris 136 
ponen de manifiesto este interés por los grandes maestros como 
Velázquez, Murillo y Goya, así como otros autores de la escuela 
barroca andaluza, de los que expertos y enviados por coleccionistas 
europeos realizaron importantes adquisiciones en España durante 
este período137 -auge propiciado también por su bajo precio tras la 
Guerra de la Independencia-, junto a la reproducción de las mismas 
para que formaran parte de repertorios o como medio para 
conocer la obra que posteriormente se iba a adquirir, método que 
no les era extraño, dado el avance que la fotografía había alcanzado 
en estos países.  
Junto a la pintura de la escuela española, que también se interesó 
a fotógrafos románticos como el vizconde de Dax como hemos 
visto, fue, sin duda, la arquitectura nazarí la que atrajo el aprecio de 
un mayor número de eruditos y artistas que la reprodujeron con 
claros motivos documentales y científicos138.   
España se presentaba como un lugar aún virgen donde 
descubrir y recuperar las raíces medievales en las que además del 
románico y el gótico, se encontraba la bella y excepcional 
arquitectura nazarí sin ejemplos similares en ningún otro país 
europeo. La primera obra que contribuiría al conocimiento y 
difusión de la presencia del arte islámico en España fue Las 
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Antigüedades Árabes de España, de José de Hermosilla (1787)139, la 
mayor empresa ilustrada llevada a cabo hasta entonces por la Real 
Academia de Bellas Artes de san Fernando.  
Los dibujos realizados y dirigidos por José de Hermosilla 
sentarían las bases iconográficas que después se reproducirían por 
medio del dibujo y la litografía historiadores como Girault de 
Prangey o arquitectos como Owen Jones. La mezquita de 
Córdoba, la Alhambra de Granada, las inscripciones y las yeserías 
árabes serán protagonistas de multitud de publicaciones en la 
segunda mitad del siglo XIX, en las que la ilustración por medio de 
la fotografía, por influencia, inspiración o directamente, irá 
tomando el relevo a la litografía hasta hacerse omnipresente en el 
siglo XX.  
El éxito en la difusión de estas obras  vendría impulsado no sólo 
por su interés científico, sino también por la demanda del uso de 
este tipo de estilos y motivos ornamentales en la decoración de 
casas y villas británicas y francesas. En 1851 abría sus puertas en 
Londres, la Great Exhibition of the Works of Industry of all Nations, y 
uno de sus principales atractivos fue la reconstrucción, en distintos 
patios, de los principales estilos arquitectónicos del Mediterráneo, 
siendo la del Patio de los Leones de la Alhambra, diseñada por 
Owen Jones 140  y reproducida fotográficamente por la firma 
Negretti&Zambra, una de las que más sensación causaría. 
A partir de 1830, se produce una evolución desde el 
“orientalismo romántico” al “orientalismo positivista”, como han 
señalado Lorraine Decléty 141  y Mark Crinson 142 . Siguiendo el 
ímpetu del “nuevo orientalismo” comienza a construirse un 
enorme corpus documental, -donde el palacio nazarí de la 
Alhambra tendrá un destacado protagonismo-, que sirva a 
arquitectos e historiadores de la arquitectura y en el que la 
reconstrucción arqueológica de edificios, las descripciones 
pormenorizadas y las coloreadas litografías dan lugar a toda una 
producción científica en revistas especializadas, libros, conferencias 
y, por supuesto polémicas en cuanto a su interpretación de la 
mano, entre otros, de Edward Augustus Freeman (1823-1892), 
James Fergusson (1808-1886), John Ruskin (1819-1900) y Owen 
Jones (1809-1874), en Gran Bretaña, de Joseph-Philibert Girault de 
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Prangey (1804-1892), en Francia y de Ludwig von Zanth (1796-
1867) y Carl von Diebitsch (1819-1869), en Alemania.  
Todos estos autores utilizaron, en mayor o menor medida, la 
ilustración litográfica como medio de documentación para sus 
teorías en un momento en el que, como hemos visto, se estaba 
viviendo un momento de transición, de tensiones entre la 
representación documental por medio del grabado y de la 
fotografía.  
Si para el caso de la literatura de viajes, fue la pareja formada por 
Edward King y Louisa Tenison la que ejemplificaban más 
cabalmente esta transición, para la fotografía de carácter científico 
será el dibujante, viajero e historiador. Joseph-Philibert Girault de 
Prangey 143  quien mejor la represente, aunque no realizara 
fotografías en España. Su trabajo fue fundamental tanto para el 
establecimiento de una iconografía propia para la difusión de la 
arquitectura islámica en España, como por la continuidad por 
medio de la fotografía en sus modos de mirar y documentar la 
arquitectura.  
Fundador de la société Archeologique de Langres, Girault de 
Prangey se especializó en la arquitectura islámica y desde 1830 
comenzó a viajar y documentar incansablemente todos los edificios 
árabes de los países de las riberas del Mediterráneo, Próximo y 
Medio Oriente, caracterizándose sus estudios por un exhaustivo 
registro documental.  
Viajó por España en 1832 y los dibujos y estudios que recopiló 
durante el mismo fueron publicados en tres volúmenes de 
litografías entre 1836 y 1839,  bajo el título de Souvenir de Grenade et 
de l'Alhambra, première partie de ses Monuments arabes et moresques de 
Cordoue, Séville et Grenade dessinés et mesurés en 1832 et 1833144. A su 
regreso de Andalucía,  exponía en el Salón de París los óleos Vue de 
Venise  y Promenades et tours d'enceinte du palais de l'Alhambra à Grenade, 
cuya reproducción litografiada formaba parte de Monuments arabes et 
moresques (…). El estudio científico que venía a completar los tres 
volúmenes de litografías vio la luz en 1841, bajo el título de Essai 
sur l'architecture des Arabes et des Mores en Espagne, en Sicile et en 
Barbarie145. Un año mas tarde, Girault de Prangey publicaba Choix 
d'ornements moresques de l'Alhambra146, obra en la que realizará la más 
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completa edición de motivos ornamentales y arquitectónicos del 
palacio granadino publicada hasta entonces. 
Todos estos libros se convertirían en trabajos de referencia, 
habituales en las bibliotecas de eruditos y coleccionistas del 
momento, con gran repercusión para la historiografía de la 
arquitectura musulmana española, continuando el esquema 
documental ya planteado por José de Hermosilla en las Antiguedades 
Árabes de España. Los dibujos de Prangey fueron litografiados por 
los maestros de este arte Bichebois, Chapuy, Danjoy, Hubert, 
Monthelier, Sabatier, tripenne, Villemin y Villeneuve, según consta 
en el frontispicio de la obra. 
En 1842, Girault de Prangey aprendía la técnica del 
daguerrotipo, convirtiéndose en un técnico inmejorable. Durante 
su viaje a oriente Medio realizó más de 900 daguerrotipos, hoy 
repartidos entre la Bibliothèque national de France, el Musée de 
Langres y el Musée Gruérien, y le sirvieron como base documental 
en la ilustración de su siguiente libro Monuments arabes d'Egypte, de 
Syrie et d'Asie Mineure, dessine s et mesure  s de      a  1845147, aunque 
para la reproducción de ornamentos y detalles, seguía utilizando el 
dibujo como fuente principal. El daguerrotipo era aún una técnica 
muy limitada para este tipo de trabajos, por ello, como vimos148, 
fue el calotipo la primera técnica fotográfica efectiva utilizada por 
la mayoría de arqueólogos e historiadores en sus viajes científicos.   
A su regreso de Oriente fue elegido Miembro Honorario del 
Royal Institute of British Architects y del daguerrotipo, que 
practicó hasta la década de 1850, pasó brevemente a la 
estereoscopía.  
Nuestro interés en Girault de Prangey para el caso español 
radica no sólo por ser un ejemplo de la aplicación de la fotografía 
en la difusión de la historia de la arquitectura árabe, sino 
especialmente por el lugar destacado que ocupa la obra Choix 
d'ornements moresques de l'Alhambra en la historia de la edición 
ilustrada y su relación con la imprenta fotográfica de los hermanos 
Bisson. Esta obra estaba compuesta exclusivamente por 30 
láminas, litografiadas por Jules Peyre, que representaban motivos 
ornamentales, inscripciones y fragmentos arquitectónicos 
(capiteles, columnas, secciones,…),  a excepción de tres láminas 
 
413 CAPÍTULO 5. LA FOTOGRAFÍA DE ARQUITECTURA EN ESPAÑA 
con vistas generales de la Sala de los Embajadores, el Patio de los 
Leones y la Sala de las Dos hermanas.  
Pormenorizado compendio ornamental, era un ejemplo mas del 
objetivo que Pragey se había propuesto resolver: “la grave cuestión 
que predomina sobre todas las demás: ¿de dónde viene de repente esa 
arquitectura elegante, sobre todo refinada, que parece estar totalmente libre de 
las trabas que le pone la que la precede?”149 y, para ello, no dudó en 
copiar fielmente cada fragmento decorativo y hasta construirse una 
villa en los parajes de Tuaires (Courcelles-Val-d'Esnoms), con cúpulas 
árabes y ventanas de celosías caladas imitando los edificios que 
había contemplado en sus viajes, coherente con el espíritu 
romántico en el que, como ha señalado Rémi Labrusse, “la 
experiencia vivida in situ se proyecta en el plano onírico” 150. 
Para el dibujo contó Girault, además de con sus apuntes, con la 
ayuda de vaciados de yeso de algunos fragmentos decorativos e 
inscripciones que adquirió durante su viaje por Andalucía y que 
donó al Musée de Langres en 1849151. El conjunto del museo está 
compuesto por 36 placas152 y todas fueron publicadas en Choix 
d'ornements moresques de l'Alhambra.  
Este tipo de piezas gozaban de gran popularidad entre 
coleccionistas y viajeros, que no dudaban incluso en arrancar 
fragmentos originales de las salas del palacio nazarí. Louise Tenison 
ya denunciaba en Castile and Andalucia que “nada está a salvo en las 
manos de algunos viajeros. No paran ante la ratería con tal de 
ostentar un variado catálogo de objetos: desde una esquina de un 
jeroglífico egipcio, hasta un dedo de una estatua griega, o un 
arabesco de la Alhambra” y Doré ilustró esta práctica en el grabado 
Les voleurs d‟azulejos, à l‟Alhambra, en el relato que Davilier publicó 
de su viaje a España en 1862.  
Los hermanos Bisson no serían los primeros en fotografiar este 
tipo de piezas. En la Exposición Universal de 1851 en Londres, 
figuraron algunos de estos vaciados, que Owen Jones fotografió, y 
ya vimos cómo detalles de decoraciones árabes e inscripciones de la 
Alhambra y los Reales Alcázares de Sevilla aparecen en el 
repertorio de los primeros aficionados de viaje en España como 
Alphonse de Launay o Eduard King Tenison. Veremos como poco 
después también figurarán en los repertorios realizados por 
GIRAULT DE PRANGEY,   
Choix d'ornements moresques de 
l'Alhambra 1834. 
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historiadores como Jakob Lorent o Louis de Clercq y precisamente 
por su interés, aparecerán en los catálogos de fotógrafos 
comerciales del siglo XIX, como Clifford, Mauzaisse o Laurent.   
La circulación de estos vaciados de fragmentos fue enorme, 
como evidencia el hecho de encontrarse multitud de ejemplos en 
museos británicos, franceses y en colecciones particulares. Este 
hecho se vio favorecido en gran medida debido a la propia política 
de restauración del palacio nazarí en el siglo XIX  que, como 
afirma José Álvarez Lopera 153 , se centraba en recuperar el 
monumento y devolverlo a su primitiva brillantez, sobre todo en lo 
referente a la decoración, por lo que la restitución de las placas y 
fragmentos arrancados mediante su nueva fabricación o el vaciado 
de otras partes del edificio fue muy habitual. Los principales 
responsables de este trabajo fueron los miembros de la familia 
Contreras que, durante tres generaciones ocuparon el puesto de 
“arquitectos adornistas”154 . José Contreras Osorio, entre 1840 y 
1847,  su hijo Rafael Contreras Muñoz, le sustituyó hasta 1889 y, 
después, Mariano Contreras Granja lo haría hasta 1907.  
 Ya en 1837 consta en los archivos del palacio la petición de 
unos franceses venidos de un museo de París para reproducir 
modelos de las paredes de la Alhambra y ese mismo año José 
Contreras envió siete vaciados del palacio a la reina Mª Cristina155. 
Maestros yeseros como José Medina o Tomás Pérez realizarán, 
junto a Rafael Contreras,  incluso varios alzados y maquetas de las 
principales salas, como la del Patio de los Leones, hoy en el 
Victoria and Albert Museum de Londres156 o la de Dos Hermanas, 
conservada en el Museo Arqueológico Nacional de Madrid y que 
merecería los halagos de Alejandro Dumas en 1846: “Como todavía 
había luz, entramos en una casa que estaba de camino, que era la casa del 
señor Contreras, que nos habían recomendado y descrito como poseedor de una 
reducción de la Alhambra, maravillosa, dijeron, por su trabajo y  precisión.  
Este señor Contreras, que era un hombre joven, vivía frente a la casa de 
Couturier. Entramos en ella y le pedí que nos mostrara esta reducción. Nos 
llevó a un pequeño hangar y mostró su obra. Era la Sala de las Dos 
Hermanas, de seis pies de alto, un pie y medio de ancho y un metro y medio de 
perímetro. No había nada que decir al ver esta maravilla, para admirar la 
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perseverancia de aquellos que han tenido la idea de una obra y han tenido la 
paciencia de ejecutarla. 
Tomé el nombre del autor que inscribí en mi álbum, con la promesa de que 
a mi regreso a Francia informaría al Ministro de esta curiosa obra, y obtener 
una recompensa para él, o por lo menos el estímulo que un país como el nuestro 
debe a una obra como ésta de cualquier país que sea”157. 
Recordemos las palabras de Arago ante la Cámara de Diputados 
en su discurso de defensa del daguerrotipo:“¡Cómo se va a enriquecer 
la arqueología gracias a la nueva técnica! Para copiar los millones y millones de 
jeroglíficos que cubren, en el exterior incluso, los grandes monumentos de Tebas, 
de Menfis, de Karnak, se necestarían una veintena de años y legiones de 
dibujantes. Con el daguerrotipo, un solo hombre podía llevar a buen fin ese 
trabajo inmenso”158. Para los historiadores estas piezas, muchas de 
ellas con inscripciones árabes, permitían, además, la posibilidad de 
una investigación detallada de la lengua oriental, estudios que se 
FRÉRES BRISSON,   
Choix d'Ornaments Arabes de 
l'Alhambra reproduits en 
Photographie,1853. 
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habían instaurado con fuerza tanto en Francia como en Gran 
Bretaña. Por todo ello,  Girault de Prangey debió solicitar a José 
Contreras la copia de varios vaciados para su uso científico y una 
vez publicados los donó al museo de su ciudad natal. 
 Choix d'ornements moresques de l'Alhambra es un ejemplo de la 
importancia y difusión adquirida por este tipo de obras, no sólo en 
ámbitos eruditos, también entre la burguesía que aspiraba a 
construirse palacetes, salones e invernaderos donde recrear la 
magia de oriente, para cuya inspiración, arquitectos y decoradores 
se servían de este tipo de obras ilustradas. Hemos visto como la 
representación de detalles también apareció ya, tímidamente, en los 
repertorios de los primeros viajeros aficionados que visitaban la 
Alhambra con su cámara, como Alphonse Delaunay o John 
Gregory Crace. Posteriormente, varios fotógrafos profesionales 
también mostraron detalles de las decoraciones de La Alhambra y 
vaciados realizados por Rafael Contreras, como Jakob A. Lorent, 
Charles Clifford o Charles Victor Mauzaisse, de los que 
hablaremos más adelante.    
Nuestro objetivo de recopilar e investigar las obras fotográficas 
relacionadas con el ámbito de la arquitectura en el siglo XIX, nos 
hizo detenernos en un obra, firmada por los hermanos Bisson en 
1853, cuyo título, Choix d'Ornaments Arabes de l'Alhambra reproduits en 
Photographie, ya lo ponía en estrecha relación con la obra de Girault 
de Prangey, Choix d'ornements moresques de l'Alhambra. 
La aparición de otra coincidencia, el hecho de que el impresor y 
litógrafo Jules Peyre figurara en ambas obras, nos hizo pensar en 
una posible relación entre ambas, más allá de la coincidencia del 
título. Ya vimos como en 1853 los hermanos Bisson inscribían en 
el depósito legal de la Bibliothèque national de France, bajo el 
epígrafe “Vistas de España, monumentos” fotografías de la 
Alhambra, en realidad realizadas por el calotipista aficionado Paul 
Marés. Hasta ahora consideradas obras de la firma Bisson por los 
especialistas en estos fotógrafos, argumento sostenido además por 
la aparición de Choix d'Ornaments Arabes de l'Alhambra reproduits en 
Photographie ese mismo año, les hizo pensar en un viaje de los 
Bisson a Granada159.  
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GIRAULT DE PRANGEY, 
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ouvrage faisant suite a 
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La frágil calidad de las copias pudo llegar a confundir entre 
verdaderos fragmentos o bajorrelieves del palacio nazarí con los 
vaciados en yeso que son, en realidad, lo que representan las 12 
láminas de la obra de los Bisson. No sólo el detallado estudio de la 
obra, sino además su comparación con los vaciados conservados 
en el Musée de Langres, nos ha hecho concluir, además, que los 19 
vaciados representados fotográficamente, son los pertenecientes a 
la colección de Girault de Prangey. La escasa calidad de las copias 
pudo deberse, no a la falta de equipo o habilidad de los fotógrafos, 
sino a la enorme dificultad de iluminar este tipo de piezas de forma 
que se resalten los relieves.  
Otro dato que ayuda a dilucidar la cuestión de una posible 
estancia de los Bisson en Granada, es que ninguno de los 
hermanos aparece en el Libro de Firmas de La Alhambra160 , a 
diferencia de otros viajeros, escritores, arquitectos y fotógrafos que 
la visitaron en esos años y sí constan en el Libro, como Girault de 
Prangey, Owen Jones, Edward King y Louisa Tenison o Gautier.  
Al albor de la fama de la obra de Girault de Prangey y de la 
difusión de este tipo de materiales decorativos mediante litografías, 
los Bisson quisieron iniciar su andadura profesional en su recién 
inaugurada imprenta fotográfica con una obra que pensaron 
tendría una gran fortuna, pero que la escasa calidad de las copias 
hizo que pasara desapercibida para la prensa especializada, a 
diferencia de otros trabajos de la firma que sí fueron reseñados, 
como ha señalado Marie-Nöel Leroy161.  
Podría ser posible, también, que compartiendo editor, un 
destino posible de estas doce láminas, planteado originalmente, 
fuera una reedición del libro de Girault ilustrado con las pruebas 
fotográfícas de los Bisson, que ya había mostrado su adhesión a la 
ilustración mediante fotografías con la publicación Monuments arabes 
d'Egypte, de Syrie et d Asie Mineure, dessine  s et mesure s de      a  1845 y 
de varios artículos recopilados en Mémoires de la Société Historique et 
Archeologique de Langres, entre 1847 y 1849, pero que la poca nitidez 
de las pruebas hiciera desistir a los editores. 
Durante el invierno entre 1852 y 1853, Marie-Noëlle Leroy sitúa 
a Louis Auguste Bisson viajando hacia la frontera franco-suiza y en 
ese tiempo Girault de Prangey, retirado de la vida pública, realizaba 
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continuos viajes por esos mismos parajes donde realizaba 
fotografías de las montañas y sus glaciares, género también 
practicado por los Bisson. Prangey residía en su villa de Tuaires 
(Courcelles-Val-d'Esnoms), ruta posible desde París, donde residían los 
Bisson, camino de la frontera Suiza.  
Cuándo y dónde exactamente pudieron realizarse las fotografías 
de las placas de Girault de Prangey, si en Langres o en Tuaries, 
resulta aún aventurado afirmarlo. No así la determinación de 
concluir que los Bisson no realizaron ninguna de las imágenes de 
España firmadas e inscritas como tal y que las imágenes de Choix 
d'Ornaments Arabes de l'Alhambra reproduits en Photographie pertenecen 
a los vaciados de la colección del Musée de Langres donada por 
Girault de Prangey. 
El coleccionismo fue una motivación esencial de muchos de los 
eruditos e historiadores que visitaron España y Oriente en el siglo 
XIX. Este fue el caso de  Jean Félix Gustave de Beaucorps 
(1824-1906)162 y Louis Constantin Henri François Xavier de 
Clerq (1836-1901)163 que tendrían, además, como punto en común 
el uso del calotipo para sus trabajos, en un momento en el que esta 
técnica ya se había prácticamente abandonado por el negativo de 
cristal. 
Beaucorps, aficionado calotipista, coleccionista de antigüedades, 
se inició en la práctica fotográfica dentro del entorno de Gustave 
Le Gray en una época ya tardía para este tipo de procedimiento, en 
1857 y en sus viajes utilizó el negativo de cristal sólo cuando se 
quedaba sin material y se lo prestaban. Firmaba sus negativos, 
todos ellos de formato 30x40 cm., como "Gust de B". Practicó la 
fotografía de forma puntual en varios viajes que le llevarían a 
España, en 1858, Mónaco, Italia Argelia y Marruecos, en 1859, 
Turquía y Georgia en 1860 y Siria, Palestina y Egipto, en 1861, 
imágenes relacionadas con el carácter científico de sus trayectos, en 
los que solía adquirir piezas para su colección.  
Hasta ahora se conocen una veintena de fotografías realizadas 
por Gustave de Beaucorps, conservadas en su mayoría en el Fondo 
Fotográfico de la Universidad de Navarra164, en las que junto a las 
prototípicas imágenes de los frentes meridional y septentrional del 
Patio de Comares, fue el primero en fijar imágenes hasta entonces 
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conocidas a través de la litografías de David Roberts como la 
representación de la puerta que conduce al Patio de los Leones o la 
vista del Patio de los Leones con uno de los templetes al fondo, en 
una vista oblicua.  
De este patio tomó varias imágenes, una de ellas de especial 
interés al representar una de los templetes del patio apuntalado, 
durante uno de los procesos de restauración, lo que permite fechar 
perfectamente dichos trabajos y el estado en el que se encontraban.   
Durante su viaje a España coincidió con el británico Charles 
Clifford en Granada, lugar en el que fotografió su célebre jarrón165 
a petición de Charles Davillier y publicado en la revista francesa 
GUSTAVE DE BEAUCORPS,   
Toledo, Hospital de la Santa Cruz, 1858. 
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L‟Illustration. Ésta no sería la única fotografía que en la que Davillier 
se inspiraría para ilustrar sus textos por España, aparecidos por 
entregas en la revista Le Tour du Monde, entre 1862 y 1873 y un año 
más tarde,  en un único volumen titulado L‟Espagne par le baron Ch. 
Davillier illustrée de 309 gravures desinées sur bois par Gustave Doré 166 , 
junto a otras vistas de paisaje de Beaucorps, también utilizaría 
imágenes de Clifford167. 
En Sevilla, Gustave de Beaucorps realizaría los mismos puntos 
de vista de la Plaza de San Francisco, de la puerta de entrada a los 
Reales Alcázares y la vista de la Catedral y la Giralda desde la Plaza 
del Triunfo, realizadas por Edward K. Tenison.  
Además de Granada y Sevilla, también realizó imágenes de 
Burgos, Valladolid y Toledo, que aún no conocemos en su 
totalidad, por encontrarse en colecciones particulares muchas de 
ellas, y que expondría en la Société française de Photographie, en 
1859, 1861 y 1869168.  
Un año más tarde, en 1859, visitaría nuestro país Louis de Le 
Clerq,  apasionado por la arqueología, coleccionista y calotipista 
aficionado, reunió una de las colecciones mas completas de 
monumentos de la ribera mediterránea, que agrupó en seis álbumes 
encuadernados en 5 volúmenes -el tercer y cuarto volúmen se 
encuadernaron conjuntamente- bajo el título de Voyage en Orient, 
1859-1860, villes, monumetits et vues pittoresques, recueil photographique 
execute par Louis De Clercq, distribuídos de la siguiente forma: Tomo 
I, “De Siria a Nazaret”; tomo II, “Los castillos de los cruzados en 
Siria”; Tomo III, “Jerusalén y los Santos Lugares en Palestina”; 
tomo IV, “Las doce estaciones de la Cruz en Jerusalén”; V tomo, 
“Vistas pintorescas de Egipto” y tomo VI, “España”. 
Le Clercq realizó dos viajes a Oriente, en el primero se dirigió a 
Asia menor y Siria, entre el otoño y el invierno de 1859-60, cuando 
realiza las 226 imágenes de los álbumes,  como miembro de la 
expedición organizada por Emmanuel-Guillaume Rey, encargada 
por el Ministerio de Instrucción Pública para estudiar la 
arquitectura de las cruzadas en Siria y Asia Menor. En el otoño-
invierno de 1862-63 regresó a los mismo lugares y llegó hasta 
Chipre, en un viaje mas exhaustivo en el que, sobre todo, sentó las 
bases de su colección de sellos, medallas, monedas y pequeñas 
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piezas greco-romanas y fenicias que comenzará a publicar en varios 
catálogos titulados Collection de Clercq: catalogue me  thodique et raisonne  , 
con la ayuda de Jouachim Ménant, miembro del Istittut de France 
y que nunca llegaron a completarse. En 1969, la familia donaba “la 
estela De Clercq”, bronce asirio procedente de Biblos al 
Departamento de Antiguedades Orientales del Louvre. 
Fue Honoré Emmanuel d'Albert de Luynes, duque de Luynes 
(1802-1867) 169  quien le introdujo tanto en su gusto por el 
coleccionismo y el estudio arqueológico del Mediterráneo oriental, 
como en la utilidad de la fotografía como forma registro 
documental, ya que el duque de Luynes fue uno de los impulsores 
de la difusión fotográfica mediante procedimientos fotomecánicos 
con la instauración de un premio con su nombre, otorgado por la 
Société française de Photographie. Le Clercq fue nombrado 
Académico Honorario de la Real Academia de la Historia, en 
Madrid, en 1881. 
El álbum dedicado a España contaba con 51 imágenes170, en el 
mismo formato de las demás, 21,5x 28 cm., algunas de ellas 
ensambladas, componían vistas panorámicas que expuso en la 
Société française de Photographie (1862) y en la Exposición 
Universal de Londres (1862).   
LOUIS DE LE CLERCQ,   
Sevilla, Casa de Pilatos, 1859. 
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Las fotografías representaban el habitual repertorio sobre La 
Alhambra y los Reales Alcázares ya realizado anteriormente por 
Gustave de Beaucorps y Jakob A. Lorent, que amplió con varias 
imágenes del palacio Real de Aranjuez, el monasterio de El 
Escorial y otros monumentos de Madrid, Sevilla y Cádiz, lo que ya 
ponía de manifiesto el interés sobre otros edificios clave de nuestra 
historia de la arquitectura, cuyas imágenes comenzaban a 
distribuirse de forma comercial a partir de estos últimos años de la 
década de 1850. 
Aunque en sus encuadres de la Alhambra y de los Reales 
Alcázares repite casi con exactitud los realizados por otros 
fotógrafos, motivados también por el interés documental, como 
han destacado André Jammes y Eugenia Janis171, la obra de Le 
Clercq se caracteriza por la cuidada definición de sus imágenes y 
por su atención a los primeros planos de los edificios otorgándoles 
una magnificencia y una rotundidad en el espacio que pocos 
fotógrafos han conseguido realizar en calotipos de arquitectura 
española, sobre todo en condiciones climatológicas tan extremas 
como las nuestras.  
Estos no serían los últimos viajes de carácter científico y 
fotográfico sobre España, ya que el interés por registrar nuestro 
país tuvo una larga continuidad en el tiempo. En 1888, el geógrafo 
Hubert Vaffier (1834-1897) realiza un viaje para registrar el paisaje 
y la geografía características de nuestro país, cuyos fondos se 
conservan en la Société française de Géographie y un año mas 
tarde el arquitecto León Eugène Méhédin (1828-1905) presentó 
una solicitud de financiación para realizar un viaje de carácter 
científico a España, que no llegó a realizar172.  
Junto a las escuelas francesa e inglesa de historiadores de la 
arquitectura oriental, en Alemania 173 también despuntaron desde 
1830 en su interés por España, con investigaciones en las que la 
colaboración entre historiadores y arquitectos en activo tuvo uno 
de los principales campos de desarrollo, como fue el caso de 
Ludwig von Zanth (1796-1867) y Carl von Diebitsch (1819-
1869)174, que estudiaron la arquitectura islámica y realizaron viajes a 
Oriente y España tomando numerosos dibujos que después 
pondrían en práctica en obras como la villa Wihelma (1840-65) de 
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von Zanth,  o la villa de Neuruppin, una Alhambra en mitad del 
estado de Brandenburgo (al norte de Alemania), obra de von 
Diebitsch. También debe mencionarse a los pintores de paisajes y 
arquitectura 175  Fritz Bamberger (1814-1873), que viajaría en los 
años 1847,1849,1850, 1857, 1858, 1862 y 1868, y Eduard Gerhardt 
(1813-1888) que, enviado por el rey Federico Guillermo IV, 
realizaría copias de Velázquez y Murillo, junto a pinturas de La 
Alhambra y el Generalife en 1848. 
Este tipo de trabajos implicaba, como hemos visto con Girault 
de Prangey y Owen Jones, una necesidad arqueológica de registrar 
de forma rigurosa cada fragmento y monumento, complementando 
la documentación que también seguía obteniéndose a partir de 
dibujos. 
El registro fotográfico bajo el signo del positivismo científico 
tuvo como representante  mejor cualificado al naturalista y 
fotógrafo alemán, Jakob August Lorent (1813-1884)176, que visitó 
Granada en 1858 y realizó el repertorio fotográfico más completo 
de La Alhambra elaborado hasta entonces. Aunque nacido en 
Charleston (Carolina del Sur), su familia era de origen alemán y tras 
el fallecimiento del padre decidieron volver a Alemania y 
establecerse en Mannheim cuando Lorent apenas contaba con 5 
años.  
JAKOB LORENT,   
Granada, La Alhambra,  
detalle del Patio de los Leones, 1859. 
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Doctorado por la Universidad de Heidelberg en ciencias 177 , 
quiso seguir los pasos de su maestro Alexander von Humbolt 
(1769-1899) y estudiar la historia natural de Egipto y Asia Menor. 
Durante la revolución de 1848, se refugió en Londres, donde se 
casó y conoció al maestro del calotipo W.H. Fox Talbot, quien le 
adiestraría en este procedimiento, aunque Lorent elegiría para 
preparar sus negativos el procedimiento de mejora introducido por 
Gustave Le Gray de encerado seco. 
Es el momento en el que el calotipo comenzaba a abandonarse 
por el negativo de colodión de Scott Archer, y sin embargo, 
Lorent, al igual que Gustave de Beaucorps y Louis de Le Clercq, 
también escogió este procedimiento para sus primeras fotografías 
en Venecia en 1853 y en su posterior viaje a España.  
A pesar de no ser la arquitectura su campo de interés, con el 
tiempo y a través de la realización de varios viajes por el 
Mediterráneo,  se convierte en un magnífico fotógrafo de 
arquitectura gracias a un magistral uso del calotipo y sus tiempos de 
exposición, que controlará con disciplina científica, cuyas obras 
resultantes  merecerán los elogios y premios en todas las 
exposiciones en las que exhibe sus trabajos, como en la Exposición 
Universal de París (1855), la organizada por la Association pour 
l‟Encouragement et le Developpement des Arts Industriels en 
Belgique (1856) o en la Photographic Society of Scotland (1856).  
La práctica tardía de esta técnica por parte de Lorent, la explicó 
el mismo en un artículo de la revista Photo Archiv, en 1861, con 
argumentos que también impulsarían a Beaucorps y Le Clercq: “Si 
se desea fotografías en gran formato, o fotografías mientras se viaja, ningún 
método puede ser mas competente que la fotografía sobre papel, si con respecto a 
una fácil manipulación, necesidades de un equipaje modesto  o garantías de 
éxito; estoy asombrado que ya no se utilice, para resultados pueden y deben ser 
comparables con las fotografías sobre cristal. Si hay menos claridad, esto se 
compensa por un gran efecto esteroscópico, que siempre se agradece, 
especialmente en las imágenes en gran formato, que deben ser vista con algo de 
distancia; por otra parte, los positivos revelados a partir de un negativo de papel 
tiene mucha mas tonalidad”178. 
Desde que aprende la técnica del calotipo y comienza a 
fotografiar en Venecia -por lo que recibirá la denominación del 
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“Baldus veneciano”-,  y hasta 1865, realizará viajes por Egipto, 
España, Argelia, Tlemsen, Grecia, Italia, Corfú, Turquía, Siria, 
Palestina y Sicilia, con la idea de recopilar la mayor documentación 
fotográfica de los principales monumentos, no sólo con el interés 
propio de un viajero, sino con el de un científico que deseaba 
analizar y ensalzar la cultura y la arquitectura islámica mediante la 
creación de un repertorio que le permitiera mostrar las similitudes 
arquitectónicas y decorativas entre los principales ejemplos 
arquitectónicos que contempló. 
En 1859 inicia un viaje hacia el sur de España con la idea de 
fotografiar la Alhambra, para después proseguir hacia Argelia. El 
conjunto de 233 negativos, de 44x54 cm., realizados durante este 
viaje se conservan hoy día en el Institut für Baugeschichte de 
Karlsruhe179 y de los 30 realizados en la Alhambra, seis de ellos 
ilustraron el libro Egypten, Alhambra, Tlemsen, Algier. Reisebilder aus 
den Anfängen der Photographie180, publicado por Lorent en 1861, en el 
que cada lámina iba acompañada de un breve comentario de la 
imagen. De la Alhambra, -cuyo conjunto de negativos no ha sido 
visto en conjunto hasta ahora- hizo 30 negativos 181  en los que 
representó principalmente las puertas de entrada a las salas de la 
Doncella, Dos Hermanas, la de los Embajadores, la de La 
Lindaraja o los patios de Arrayanes, los Leones, con puntos de 
vista completamente nuevos hasta entonces y nunca realizados en 
fotografía de la Alhambra, como la Fuente de los Leones a través 
de una de las puertas de acceso o detalles como el arranque de uno 
de los arcos decorativos del patio de los Arrayanes, planteamientos 
que Francisco Alonso Martínez ha relacionado ideológicamente 
con la obra de Louis de Le Clercq182, pero, en su viaje, el francés 
captó un panorama mas amplio de la arquitectura monumental 
española, en el que rozó en muchas imágenes las líneas del viaje 
prototípico romántico más que las del puramente científico, siendo 
su conjunto de imágenes de Alhambra de apenas una docena de 
imágenes, frente a la treintena del alemán. 
El uso del calotipo le permitía a Lorent registrar con detallismo 
y volumen cada detalle decorativo, lo que implicaba largos tiempos 
de exposición para la toma de imágenes, sobre todo en los 
interiores, que le llevó a emplear hasta 3 horas para fotografiar el 
interior de la sala de La Lindaraja en la Alhambra183.  
 
427 CAPÍTULO 5. LA FOTOGRAFÍA DE ARQUITECTURA EN ESPAÑA 
A partir de 1865, y durante los diez años siguientes, se dedicó a 
fotografiar la arquitectura medieval del sur de Alemania, donde 
residía, y que publicó en los tres volúmenes de la obra Denkmale des 
Mittelalters in dem Königreiche Württemberg. Photographisch mit 
erläuterndem184 y en Wimpfen am Neckar, geschichtlich und topographisch 
dargestellt von Dr. A. von Lorent185. El análisis del conjunto de su obra 
nos permite incluirle dentro de los autores movidos por un interés 
científico positivista ya que, como afirma en la introducción de 
Denkmale des Mittelalters in dem Königreiche Württemberg 186 , la 
representación fotográfica era el único medio capaz de mostrar los 
objetos en la forma más completa posible para sentar las bases del 
conocimiento para el artista y el científico. 
Por último, dentro del espacio dedicado a la fotografía 
documental destinada al estudio de la arquitectura en sus distintas 
vertientes, debemos destacar el trabajo del fotógrafo británico 
Charles Thurston Thompson (1816-1868) 187 , enviado por el 
Victoria and Albert Museum en 1866, para completar su fondo 
iconográfico de los principales monumentos y obras de arte de 
todo el mundo, proyecto vinculado al museo desde que abrió sus 
puertas en 1852188. 
Paralela a la creación de la colección fotográfica de la 
Bibliothèque national de France, el South Kensington Museum de 
Londres (hoy Victoria and Albert Museum) es, como hemos visto, 
otro de los pioneros ejemplos en la creación de un fondo 
fotográfico, con la ventaja, sobre sus referentes franceses, que su 
colección ha permanecido abierta al margen de conservadores o 
particularidades económicas o políticas, creando un completo 
fondo desde los orígenes de la fotografía hasta las últimas 
creaciones contemporáneas siendo, además, el primer museo en 
exponer obra fotográfica como parte artística de sus colecciones 
permanentes, al margen de sociedades fotográficas o exposiciones 
temporales.  
Entre los impulsores de su fondo fotográfico se encontraba 
John Charles Robinson (1824-1913) 189 . Personaje relevante de 
influencia como asesor en la alta sociedad victoriana 190 , creó la 
colección de escultura italiana en el South Kensington entre 1850 y 
1860 y fue el bibliotecario de la Malborough House desde 1856191.  
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En A critical account of the drawings by Michel Angelo y Raffaello in the 
University Galleries, Robinson apunta el importante papel que la 
fotografía adquirió para la difusión de obras de arte, así como 
fortificó el papel de las galerías de arte de todo el mundo, ya que 
fueron cada vez más familiares y valoradas por el público por 
conservar obras hasta entonces desconocidas:  
”Los dibujos antiguos, muy dispersos por colecciones privadas y públicas de 
toda Europa, eran muy poco conocidos y, en su mayoría, de difícil acceso. 
Grabados facsímiles eran menor en número, y de éstos, la gran mayoría estaban 
realizados por dibujantes de inferior calidad, elegidos por personas ignorantes 
del valor y la importancia de estos trabajos. Pero la invención de la fotografía 
ha tenido en nuestro tiempo un efecto revolucionario: los dibujos de los antiguos 
maestros pueden ahora ser multiplicados sin límite y, por lo tanto, esto que era 
antes una práctica imposible, la actual comparación de muchos cuadros 
dispersos de algunos maestros en particular, se ha convertido en practicable 
(…). 
La intención del escritor en el presente estudio ha sido hacer uso de la 
fotografía en la mayor manera posible. Aunque los grandes trabajos de Miguel 
Ángel y Rafael, especialmente los grandes personajes, eran en su mayor parte 
bien conocidos por los frecuentes estudios en el sitio y aunque también, de vez en 
cuando, eran vistos y estudiados una gran proporción de estos dibujos de los 
grandes maestros conservados en las colecciones privadas de toda Europa, era 
imposible realizar un estudio detallado hasta que ha llegado la fotografía”192.  
CHARLES THURSTON THOMPSON,   
La Catedral de Santiago, 1865. 
CHARLES THURSTON THOMPSON,   
La Catedral de Santiago, 1865. 
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Aunque las investigaciones de Robinson estaban encaminadas 
hacia el arte italiano, la publicación de obras como Annals of the 
Artists of Spain… de Stirling-Maxwell o el conocido A Handbook for 
travelers in Spain and Readings at Home, de su amigo Richard Ford, le 
llevaron a realizar su primer viaje a España en 1864, que le 
iniciarían en una experiencia y conocimiento, hasta entonces 
desconocido para él del arte y la arquitectura peninsular.  
Interesado en crear un “compendio” de ilustraciones del arte 
tanto británico como extranjero, durante este primer viaje, en una 
parada en Poitiers escribirá al museo que, tras conocer Santiago de 
Compostela, creía que en Iberia se podrían encontrar los elementos 
estéticos e históricos que acabarían con la supremacía artística 
francesa. Robinson contó siempre con el apoyo de la Real 
CHARLES THURSTON THOMPSON,   
La Catedral de Santiago, detalle del pórtico 
de La Gloria,  1865. 
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Academia de Bellas Artes de San Fernando, -de la que fue 
nombrado Académico Correspondiente el 28 de julio de 1871193-, 
en particular de los académicos Valentín Carderera y Solano y 
Federico de Madrazo y Kuntz (1815-1894), así como de Pedro de 
Madrazo que, además de Director de la Academia era responsable 
de las colecciones reales, y facilitó la realización de fotografías del 
Tesoro del Delfín por Jane Clifford,  viuda de Charles Clifford194.
  
Robinson obtuvo fotografías y dibujos de un amplio número de 
obras españolas: edificios, esculturas, pinturas, rejas y puertas, éstas 
últimas destinadas al estudio del diseño industrial. Las autoridades 
del South Kensington querían crear una colección de arte español 
con obras originales, que se complementaría con reproducciones 
en caso de importantes trabajos originales imposibles de comprar, 
así como complementarlo con la creación de un archivo de 
fotografías y dibujos de arte y arquitectura. Las copias eran 
supervisadas personalmente por él y encontró serias dificultades en 
la realización de fotografías fuera de Madrid, ya que encontrar 
fotógrafos disponibles y competentes, así como obtener los 
permisos necesarios en iglesias y catedrales para realizar las 
imágenes de interiores era sumamente difícil. Además de a Jane 
Clifford, Robinson adquirió imágenes a Jean Laurent y Masson, 
fotógrafo afincado en Sevilla. Tras el primer viaje de 1864, 
realizaría dos viajes más en 1865 y 1866195 para preparar el Proyecto 
Fotográfico Ibérico que realizaría Charles Thurston Thompson. 
Hijo de un destacado grabador de Surrey, Thompson tuvo su 
primer contacto con la fotografía a través de la Great Exhibition de 
1851. Al año siguiente, gracias a sus conocimientos litográficos le 
encargaron la supervisión de la impresión de los negativos 
realizados por Robert J. Bingham (1824 – 1870)196 en Versailles y 
en este trabajo, aprendió las técnicas fotográficas de reproducción 
artística de uno de los mejores profesionales en este género. 
Nombrado en 1854 jefe del departamento de fotografía del South 
Kensington Museum, a partir de ese momento comenzó a viajar 
realizando multitud de encargos por toda Francia y Gran Bretaña 
para el museo y también formaría a otros, como al grupo de 
ingenieros de la reina Victoria expedicionarios al Pacífico y Canadá, 
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cuyas imágenes pasarían posteriormente a formar parte de la 
colección de la biblioteca del museo. 
Thurston Thompson era un experto en la realización de 
fotografías de arquitectura, ya que uno de sus primeros encargos 
fue la recopilación, en 1855, de los mejores ejemplos de 
arquitectura en ladrillo del sur de Francia. Durante su viaje por 
Galicia y el norte de Portugal, entre el otoño de 1866 y enero de 
1867 tomó 308 imágenes de arquitectura en las que incluyó no sólo 
monumentales vistas, sino que también se fijó en los detalles, de 
una forma técnica caracterizada por fuertes contrastes que nos hace 
inevitable la comparación con los trabajos de Le Secq y Négre para 
la Mission héliographique, aunque él utilizó la técnica del negativo 
de cristal. Este sería el último gran trabajo como fotógrafo de 
Thompson, que moriría pocos meses después de ictericia. 
El cuidado trabajo que Thompson realizó se debió, no sólo asu 
perfecto conocimiento técnico, sino también a las detalladas 
instrucciones que junto al listado de obras que debía fotografiar le 
escribió John Charles Robinson, especificándole cómo quería cada 
una de las 50 imágenes dedicadas a la catedral de Santiago de 
Compostela. Así, por ejemplo, le indicaba cómo y desde donde 
debían realizarse las diez vistas externas de la catedral: “1. Catedral. 
Vista al exterior. Desde el promontorio que hay fuera de la ciudad llamado 
“Campo de la Estrella”, desde la calle Camino del Campo de Bóveda. 
Campo de la Estrella: 1. Vista general de la catedral y sus edificios 
adyacentes, desde entre a 9 y 10 árboles desde la carretera. 
2.Otro punto de vista de entre dos de los viejos robles que hay más arriba de 
la calle; hay una abertura entre la pantalla de árboles donde el punto de vista 
correcto es fácil de encontrar; Vistas a la Catedral y el entorno desde el extremo 
oeste.   
Plaza de frente: 3. Vista de la fachada tomada por debajo de la arcada del 
seminario (cuarto arco desde el sur), que muestra el frente de la Catedral, la 
fachada del claustro, ángulo inferior de los claustros, y el lado sur de la plaza. 
4. Otra vista frontal, lo mas aproximada posible en una elevación 
geométrica del extremo oeste. Punto de vista, o punto de apoyo para la cámara, 
un poco más al sur del centro de la fachada, para que las casas del fondo 
podían verse separadas de la parte delantera. 
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5. Vista que reúna la arcada del centro del seminario, mostrando la 
fachada del hospital, el palacio Obispo, y parte del frente oeste de la Catedral. 
6. Vista desde el final de la terraza del hospital, mirando al suroeste desde 
cerca de la esquina del edificio, cerca del reloj de sol que se proyecta, para que 
incluya, si es posible, el lado del hospital que se proyecta con el balcón saliente 
en el primer plano y muestra el centro occidental de la fachada de la Catedral. 
7. Puerta del Hospital mostrando los diez [dos?] Escudos grandes en la 
catedral, y el balcón y cornisa superior. 
8. Portal del edificio en el lado opuesto de la plaza al hospital;  imitación 
del siglo XV de uno de los arcos de La Gloria. 
9. Arco bajo el palacio episcopal, mirando a través de él, y que muestra las 
tiendas y puestos de cada lado. 
10. Detalles en la entrada de la cripta o capilla bajo la entrada occidental 
de la Catedral. Me temo que sería demasiado oscuro para poder ser 
fotografiado los detalles del interior de esta capilla; es de la misma época que el 
de la Gloria. 
Nota. Todas estas vistas exteriores desde el oeste deben tomarse por la 
tarde, cuando el sol brilla directamente sobre el edificio. 
Plaza de la [sic] Plateria: 
12. Umbral y escultura de cerca, a una escala mayor, para mostrar detalles 
de esta última. 
13. Vista del transepto sur desde el ángulo de la Plaza de la Platería, 
mostrando la fuente en el centro de la plaza. Ángulo de los claustros y tiendas 
inferiores, el capitel del transepto ascendente y perspectiva de las torres de los 
claustros. 
Nota. Podrían tomarse dos o tres vistas mas desde distintos puntos de esta 
parte del exterior de la catedral. 
Plaza en el lado norte. Plaza en el lado norte de la catedral frente al 
transepto norte. 
14. La Catedral es menos importante por este lado, pero deberían tomarse 
una o dos vistas buenas vistas desde esta parte”197. 
Ilustrativo del objetivo que perseguía el historiador y qué le 
requería al fotógrafo, al que incluso llegaba a aconsejar en qué 
momento,  desde qué lugar y qué encuadre debía tener cada toma, 
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este fragmento explica hasta qué punto el trabajo de Thompson fue 
minuciosamente proyectado y revela hasta qué punto la fotografía 
de arquitectura era una labor profesional para que pudiera servir al 
mejor conocimiento y la difusión de la historia del arte y la 
arquitectura. 
El propósito de trabajar siguiendo una la finalidad documental, y 
a pesar de los avances técnicos conseguidos hasta entonces, no 
estuvo exento aún de ciertas limitaciones en estas décadas centrales 
del siglo XIX, a las que los fotógrafos se adaptarán buscando 
puntos de vista elevados (tejados, balcones, etc.) y utilizando 
procedimientos ya en desuso porque se adecúan mejor a sus 
necesidades, como el calotipo frente al negativo de colodión, como 
vimos en el caso de Lorent. 
Ello explica que, en ocasiones, se suceda una repetición en los 
encuadres, la calcada distancia entre la cámara y el objeto a 
representar o las prácticamente inexistentes representaciones de 
interiores de los edicios que obedecen, no sólo a la una recreación 
de las imágenes que formaban parte del imaginario ya existente, 
sino que también las tomas estaban condicionadas por las 
circunstancias climatológicas, la iluminación, el acceso a los 
monumentos y las limitaciones de cámaras, objetivos y formatos de 
negativo198.    
Los ejemplos analizados en este apartado muestran, además, 
cómo se va produciendo una evolución en torno a la fotografía de 
monumentos con una finalidad científica. Si con la llegada de la 
cámara, los edificios de interés estaban previamente fijados por la 
literatura romántica, según avanza el siglo hay un descubrimiento 
paulatino de otros ejemplos interesantes de la arquitectura 
española, además de los de la nazarí, que para la construcción 
positivista de la historia de la arquitectura europea se hace 
necesario registrar documentalmente y en cuya tarea será 
fundamental la llegada de estudios comerciales. 
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A lo largo de estas páginas hemos intentado construir las distintas 
relaciones que la fotografía y la arquitectura mantuvieron a lo largo del 
siglo XIX en nuestro país, realizando una necesaria introducción 
previa ante los problemas y aspectos determinantes que se dieron en 
los países centro de la principal actividad y difusión fotográfica, como 
fueron Francia y Gran Bretaña, y ante los que hemos podido 
establecer que España no fue tampoco ajena. 
En este análisis comenzamos analizando los aspectos conceptuales  
que vincularon a la fotografía con la representación de la arquitectura 
desde que François Arago diera a conocer el daguerrotipo en agosto 
de 1839, acontecimiento que vendría a producirse en pleno debate 
sobre los modos de construir y conservar la memoria del pasado, para 
los que la reproducción fotográfica vino a convertirse en una 
esperanzadora herramienta. 
Los primeros pasos tecnológicos, acelerados por la necesidad de 
producir imágenes en menor tiempo y con mayor detalle, tuvieron, 
también, mucho que ver en la elección de los temas, ya que, como se 
ha visto, la fotografía de arquitectura contaba con una de las grandes 
ventajas para ser reproducida y era su carácter inmóvil y una 
localización en lugares bien iluminados que, aunque obvios, eran 
fundamentales para poder producir imágenes con éxito. Limitaciones 
técnicas que explican el hecho de una clara ausencia de interiores 
arquitectónicos o la elección repetitiva de determinados puntos de 
vista que tuvieron como conclusión la consolidación de un imaginario 
repetido desde entonces hasta nuestros días. 
El perfeccionamiento en los medios de producción y de reproducción 
fotográfica, unido a una, cada vez mayor, demanda especializada que 
definía ya la toma antes de ser realizada, llevó a la profesionalización y 
apertura de un comercio que viviría sus años dorados entre 1850 y 
1880. 
La contextualización del papel de España tenía la complejidad de la 
mermada existencia de las fotografías producidas durante estos años, 
una falta de documentación y tratamiento homogéneo para este tipo 
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de materiales, al que se unía una producción realizada en su inmensa 
mayoría por autores extranjeros, lo que implicaba una búsqueda en 
fuentes fundamentalmente extranjeras, que también han padecido 
durante años la falta de atención necesaria para su conservación. 
A pesar de la dificultad, la búsqueda y puesta en relación de estas 
variadas fuentes de información, a través de libros, catálogos, 
periódicos, revistas, documentos y fotografías, han dado como 
resultado la inclusión de nuevos nombres a la historia de la fotografía 
en nuestro país mediante el descubrimiento de fotógrafos 
completamente desconocidos, como el príncipe de Anglona o el 
vizconde de Dax o la construcción de nuevas biografías, como las de 
François Leygonier, el conde de Vernay o el célebre Charles Clifford. 
Nombres en su mayoría extranjeros, porque una de las 
particularidades de la fotografía de arquitectura española fue la amplia 
difusión que tuvo nuestro país en el extranjero, atrayendo a un, cada 
vez mayor, número de viajeros y profesionales que, en su mayoría, 
buscaban vivir la experiencia del viaje romántico, tras haberlo 
realizado a través de las páginas de los libros, pero esta vez portando 
sus propias cámaras. 
Aunque la fotografía de monumentos en España no tendría el apoyo 
institucional y social a través de una infraestructura que adquiriera, 
promocionara, exhibiera y publicara fotografías como en otros países, 
su principal fortuna radicó en que precisamente fueran ellos los que la 
admiraran y dieran a conocer, entrando a formar parte, bajo el signo 
del positivismo científico, de los itinerarios de artistas, arquitectos, 
historiadores del arte y la arquitectura que comenzaron a mirar nuestra 
arquitectura más allá de donde hasta entonces sólo alcanzaba la vista 
sobre la arquitectura nazarí, comenzando a ser valorada la románica y 
la renacentista. A ello contribuirían, no sólo aquellos fotógrafos que 
vinieron con un encargo institucional o comercial, también lo harían 
quienes encontraron en España un lugar próspero donde abrir 
estudios a la manera europea, como Charles Clifford o Jean Laurent. 
Las razones por las que España tendrá esta particularidad también han 
sido establecidas a través del análisis de la recepción de la fotografía 
en nuestro país, su relación con instituciones culturales, su enseñanza 
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y el nacimiento de una industria que tuvo en los registros de patentes 
su mejor reflejo. 
Al igual que ocurriría en Europa, la finalidad de las fotografías 
determinó el carácter de las imágenes, sus encuadres, motivos y razón 
de ser, y así hemos establecido, a través de la lectura de las imágenes 
conocidas hasta ahora, tres claras y diferentes motivaciones. 
La primera fue la continuidad del viaje artístico de carácter romántico, 
en el que el lápiz y el pincel, fue sustituido por las primeras cámaras 
portátiles que continuaron retratando aquello que antes habían visto 
en las litografías de David Roberts y leído en las páginas de Dumas 
padre, siendo La Alhambra y los Reales Alcázares el objeto principal 
de sus composiciones, superando en considerable número a las 
episódicas fotografías de Madrid, El Escorial o Toledo, por ejemplo. 
Además, contaban los fotógrafos aficionados con la ventaja que les 
ofrecía el uso de un instrumento que frente al dibujo, no requería de 
especiales dotes artísticas, siendo los más avezados practicantes de la 
fotografía, autores de composiciones que transmitían las inquietudes 
de la nueva mirada que se estaba imponiendo a través de las 
vanguardias pictóricas, con perspectivas marcadamente oblicuas, a 
través de arquerías o sobre puntos de vista elevados, formas de mirar 
por otra parte heredadas a su vez de la tradición piranesiana.       
Sin duda, también carácter científico que guiaba a algunos viajeros 
hacia estos ejemplos emblemáticos de la arquitectura musulmana 
dieron como resultado las primeras series detalladas de estos edificios, 
donde encontramos el verdadero papel documental que la fotografía 
vendría a cumplir para la historia del arte. Recopilar imágenes con los 
mejores ejemplos de la arquitectura española fue objeto de 
expediciones como la de Jakob Lorent o Thurston Thompson 
enviado por el Victoria and Albert museum.  
La última motivación se vió favorecida gracias a la apertura del 
imaginario de la arquitectura española que aumentó el interés 
comercial de estudios europeos, para cuyo trabajo la mejora en las 
infraestructuras y las condiciones del viaje impulsaron que de unas 
decenas, los repertorios fotográficos que incluían los monumentos y el 
arte español, pasaran a contener miles de fotografías, siendo las 
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figuras de Charles Clifford y Jean Laurent el paradigma de este 
desarrollo. 
Si bien nuestro objetivo ha sido sentar las bases de la historia de la 
fotografía de arquitectura en España, sus motivaciones, formas y 
principales hitos para su construcción, estableciendo el papel 
fundamental que tuvo España como exportadora de fotografías y las 
fórmulas que crearon todo este imaginario, también se han mostrado 
las causas de esta mejor aceptación exterior, comparando la realidad 
europea y la española, a través de los mismos indicadores 
institucionales y culturales, que han dado como resultado la escritura 
paralela de una historia de la fotografía en nuestro país centrada en 
aspectos, autores y problemas inadvertidos hasta ahora por 
historiografía.    
El célebre historiador de la fotografía Hemut Gernsheim, a propósito 
de Charles Clifford, escribió en 1960 que “España, a diferencia de Italia, 
no fue un país muy frecuentado por turistas en el siglo XIX y no formaba parte 
del usual itinerario del Gran Tour”. Cincuenta años más tarde, nuestra 
investigación ha modificado esta idea dando a conocer que nuestro 
país no sólo formaba parte del Grand Tour fotográfico, sino que a 
través de la fotografía de sus principales monumentos, su arquitectura 
fue descubierta, alabada y difundida por románticos, eruditos y 
científicos, precisamente, extranjeros que durante toda la mitad del 
siglo XIX la visitaron. 
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 ―Each historical witness the birth of a particular mode of artistic 
expression, corresponding to a political, a way of thinking and tastes 
of the time. Taste is not an unexplained manifestation of human 
nature, but is formed according to living conditions that characterize 
well defined social structure at each stage of its evolution‖1 
In 1936, Giséle Freund began with these words the defense of his 
dissertation, and photography was considered a mere soulless 
documentary instrument, without history and any civic or university 
or museum, so far had raised the role that the media portrayal had had 
since its official appearance at the French Chamber of Deputies in 
August 1839. Freund‘s La Photographie en France au XIXe siecle. Essai de 
sociologie et d'esthétique, next to the Raymond Lecuyer‘s Histoire de la 
photographie,-started to be in those years, but published after World 
War II-, laid the methodological basis for the analysis of the Photo 
staring perspectives previously only applied to the rest of the classic 
arts disciplines. 
The History of Photography has always been a hindrance to be the 
result of manipulation of a machine account, to which certainly 
helped the Walter Benjamin2 work, "Little History of Photography" 
(Kleine Geschichte der Photographie3) and what the most own historians of 
photography have always influenced his work and away from other 
possible readings. This situation has been a delay in its relationship to 
the histories of art, on his arrival at the museums and the 
establishment of rules of private conservation and restoration, as it 
has done, has been to stop the picture mainly produced from 
twentieth century‘s vanguards, obviating all the rich period before that 
was really laid the foundation of his nature and marked his later 
development. The Nineteenth century Photography, gradually, begins 
to recover and to be considered to discover not only the documentary 
information that is capable of providing, but also the close 
relationship it had with art during this period and that the will of the 
artists remained hidden to the heated debates raised on their practice. 
 
602 ENGLISH TRASLATION 
 
The irregular documentation regarding the creation of works that 
never had the importance of other Arts, practice and collectibles from 
particular areas and the fragility of their conservation because of their 
widespread use as a more ephemeral art has always hindered the 
investigation on Nineteenth century Photography and has taken all 
this time, especially in our country, to be studied, especially since the 
absorption of its production, around chronological presentations, 
photographic firms or specific locations. Thanks to, precisely, the rise 
of all these works, which are fundamental to collect objective data and 
the evolution of photography as an industry, we can now delve and 
study the causes of its practice in our country, in the reasons that 
motivating the choice of issues in their relationship with other 
disciplines and incorporate the study of the history of art, regardless 
of their local specifics or mechanical. 
Buildings and monuments were the main object photographed from 
the birth of the daguerreotype, however the number of international 
studies have addressed the relationship between architecture and 
photography from the point of view of the influence of architectural 
theory and art of the moment, are still scarce, ours being also the first 
dedicated to this relationship in our country.   
Historiography 
The first references to architectural photography appeared in the 
general histories published in the Twentieth century, cited merely as a 
genre, by the landscape or portrait, within a chronological journey 
marked by photographic techniques employed over time, following 
approaches and writings made by early nineteenth century theorizing 
about the evolution of photography, such as Noël-Marie Lerebours‘ 
Traité de Photographie (1843), M.A. Gaudin‘, Traité pratique de Photographie 
(1844), Henry H. Snelling‘, The History and Practice of the Art of 
Photography (1849) 4 , Louis Figuier‘, Exposition et histoire des principales 
découvertes scientifiques modernes (1852) 5 , Auguste Belloc‘, Les quatre 
branches de la photographie (1853)6, Ernest Mayer y Louis  Pierson‘, La 
Photographie considérée comme art et comme industrie. Histoire de sa découverte, 
ses progrès, ses applications, son avenir (1862) 7 , Louis-Désiré Blanquart-
Evrard‘, La photographie, ses origines, ses progrès, ses transformations (1869)8 y 
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Louis-Alphonse Davanne‘, La photographie, ses origines et ses applications 
(1879)9. 
Twentieth century, Lécuyer‘ Histoire de la photographie (1945) continued 
this formula and built his book, profusely illustrated, covering the 
history of photography through photographic techniques mentioning 
briefly their applications for registration of archeology. It will be 
within this term "archaeological photography" under which appears in 
mostly books, given the volume of images dedicated to the Egyptian 
monuments, Roman, Greek and Middle Eastern made in the 
nineteenth century, though, we have considered that before that 
monument and ruin buildings were conceived as the result of a 
particular culture and photographic record was due, in most cases, as 
we shall see, to a derived intentionality positivist and scientific 
thought of the time to build a world history of architecture, so we 
used the qualifier "architectural photography" and not 
"archaeological" for these photographs, although it is clear that the 
use documentary photography gives this auxiliary discipline of history 
is the archeology. 
That same methodological approach to explain the evolution of 
photography following technological parameters, was continued by 
the mostly elaborate stories from the 1950s and 1960s, led by the 
essential work Helmut Gernsheim and Alice‘, The History of 
Photography10, while they introduced a differentiation in time between a 
first period in the nineteenth century, from 1830 to 1855, where he 
continued to stroke technology of photography, and from that 
moment, marked by the widespread use of the technique of glass 
negative, beginning to narrate the history of photography following 
aesthetic movements (realism, pictorialism, etc.) until the twentieth 
century Avant-garde. 
It will also be the scheme followed by Beaumont Newhall11, first Art 
historian that will write a monographic‘s History of Photography 
exhibition held at the Museum of Modern Art, and Jean-Claude 
Legmany, Andre Rouille12 and Naomi Rosenblum13, in the Eighties. 
Architectural photography in the Nineteenth century and appeared 
linked to the recognition of the world, stressing its testimonial role. 
However, not until the work of Marie Warner Marien14, Photography. A 
cultural history, when, under the heading "The second invention of 
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photography," will be a first analysis of photography, throughout its 
history, placing it in its cultural and artistic context, following the lead 
of Gisele Freund. 
In eighties, with the rise of the illustrated edition and the birth of the 
temporary exhibitions phenomenon, published catalogs start reasoned 
dedicated photographers and important collections of architectural 
photography backgrounds. 
France was the first to hold heritage exhibitions of Photography 
regained their historical collections around the decade, as the Invention 
du XIXe siécle - Expression et Technique - La Photographie-Collection de la 
Societé française de Photographie (1976)15,  Regards sur la photographie en france 
au XIXe siècle (1980)16, both held at Bibliothèque nationale de France 
by photography curator, Bernard Marbot, and La Photographie comme 
modèle. Aperçu du fonds de photographies anciennes de l'École des Beaux-Arts 
(1982) 17 , pioneer along with the Victoria and Albert Museum, to 
collect photographs and formed with an educational destination in 
Nineteenth times. In 1984, this London museum showed its 
photographic treasures in The Golden Age of British Photography, 1839-
190018. Curated by Mark Haworth-Boot, here was discovered the role 
of Spanish architecture in the Nineteenth-century Photography, as 
this institution has one of the most complete collections on this topic. 
Then also held the first Spanish exhibition dedicated to the History of 
Photography, Photography in Spain until 1900 19 , curated by Cristina 
Rodriguez Luis Revenga and Salmon in the National Library, which 
marked the sensitization beginning to all these materials and assets as 
Francisco Calvo Serraller said in the catalog "photography museum’s 
entrance has meant the last social event of a process whose characteristics are 
already perfectly comparable to those which define any other traditional art object, 
with which it shares the same social laws, production, distribution and 
consumption”. One of the main photographed objects during the 
Nineteenth century in our country, was, as evidenced by this sample, 
the Architecture, but this time not entered in-depth analysis of this 
genre. On the occasion of the 150th anniversary of the birth of 
photography, the National Library again organized another exhibition 
which showed a funds selection, posting on this occasion the 
complete catalog 20  of the collection, written by Isabel Ortega and 
Gerardo Kurtz. 
 
605 ENGLISH TRASLATION 
The monographic exhibitions that were dealt major Nineteenth 
century techniques were also discovered to researchers and to the 
general public, new and interesting works such as The Era of the French 
Calotype (1982) 21 , Janet Buerger, The Art of French Calotype. With a 
Critical Dictionary of Photographers, 1845-1870 (1983) 22, Andre Jammes 
and Eugenia P. Andre‘, specialized collectors calotype technique, 
bringing together one of the finest collections of historic photography 
today dispersed after several auctions 23 , and Paper and Light. The 
Calotype in France and Great Britain (1984)24, and Fluckinger Bretell. 
All these samples began to arouse interest in Photography and 
publishing catalogs authors, that still continues, just as before and 
were being done by top artists from other disciplines and have 
become instruments Reference required to carry out any investigation, 
still, the most recent of which have begun to contextualize the 
trajectory of photographers, offering a comprehensive sociological 
portrait of their individual work. Examples include The Photographs of 
Édouard Baldus: Landscapes and Monuments of France25, Daniel Malcolm 
and Barry Bergdoll, with a special chapter on the relationship between 
photographers and architects in the Second Empire, or Gustave Le 
Gray, 1820-188426, by Sylvie Aubenas. 
Para analizar el caso español, los principales catálogos razonados 
publicados hasta ahora, y que hemos tenido en cuenta para nuestro 
estudio, han sido Clifford en España. Un fotógrafo en la corte de Isabel II27, 
Luz sobre papel. La imagen de Granada  y la Alhambra en las fotografías de J. 
Laurent 28 y Napper i Frith. Un viatge fotogràfic per la ibèria del segle XIX29,  
junto a historias de la fotografía locales como Introducción a la historia de 
la fotografía en Cataluña30, Fotografia a Mallorca 1839-193631, Imágenes en el 
tiempo: un siglo de fotografía en La Alhambra32 y El Asombro en la Mirada: 
100 Años de Fotografía en Castilla y León, 1839-193933. 
 
 
To analyze the Spanish case, the main reasoned catalogs published so 
far, and we have taken into account in our study, were Clifford en 
España. Un fotógrafo en la corte de Isabel II34, Luz sobre papel. La imagen de 
Granada  y la Alhambra en las fotografías de J. Laurent 35 y Napper i Frith. 
Un viatge fotogràfic per la ibèria del segle XIX36,  Introducción a la historia de la 
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fotografía en Cataluña37, Fotografia a Mallorca 1839-193638, Imágenes en el 
tiempo: un siglo de fotografía en La Alhambra39 y El Asombro en la Mirada: 
100 Años de Fotografía en Castilla y León, 1839-193940. 
Monographic catalogs, in recent years there has been also a review of 
the powers and technological paths following national approaches 
that have rediscovered new authors and works, beginning the 
systematic construction of a real general inventory of works in the 
nineteenth century. Among these works are Le Daguerréotype français. 
Un objet photographique (2003)41, Dominique Reaulx‘, Impressed by Light: 
British Photographs from Paper Negatives, 1840-1860 (2007), Roger Taylor 
and Larry Shaaf and Primitifs de la photographie. Le calotype en France (1843 
- 1860) (2011)42, this is particular interesting for the study of foreign 
photographers who visited our country in the nineteenth century. 
But, undoubtedly, the books that introduced us in the matter state in 
our thesis were specifically the books dedicated to architectural 
photography43 . This term we have a group of publications with a 
distinct lack of homogeneity, but complementary. Marked by the 
same sign of general works, a chronological presentations followed by 
authors and others concentrated on technological descriptions, which 
joined the monographic exhibition catalogs. Again, it should be noted 
that most of the literature is focused on the study of the production 
of architectural photographs taken in the twentieth century. 
One of the peculiarities in the History of Photography any genre 
construction, is the variety of disciplines affect their authors, who 
include collectors (André Jammes), chemicals (Michel Frizot), 
contemporary historians (Andre Rouille ), Art historians (Beaumont 
Newhall, Aaron Scharf), curators (Mark Haworth-Boot), librarians 
(Bernard Marbot, Sylvie Aubenas) and of course, photographers 
(Helmut Gernsheim) and architects (Eric de Maré). This professional 
concentration enriched undoubtedly the readings and the possibilities 
of a photography and its cultural role analysis, because one of the 
issues raised precisely this dissertation is to test the link between the 
technical mechanisms specific architectural photography in nineteenth 
century, which are those that determine their appearance, and their 
relation to the ways that responded to the scientific, cultural and social 
that were required. 
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Moreover, the texts by specializing in photography architecture are of 
special interest to familiarize the reader about technical concepts, the 
way to look and how to compose the frames and points of view, 
depending on the purpose of the images. 
In that sense, Helmut Gernsheim‘ Focus on Architecture and Sculpture 
(1949) 44 , provides the first contemporary monograph in which, 
through small sections, with technical issues, describes some historical 
aspects in common between photography and architecture, with 
citations to the Architectural Photographic Society or individual 
authors as Charles Clifford, Frederick Ernest Evans or Marriage. Was 
architectural photography, professional photographer, one of his 
specialties and passions, which led him to collaborate with institutions 
such as the Warburg Institute or gather the first large collection of 
historical photography, with which his disappearance saved a 
considerable number of valuable pieces, as Vu sur la fênetre, in Gras, 
one of the first blueprints of Nicéphore Niépce, held in 1826. 
Samuel Eric de Maré also brought together in his book, Photography 
and Architecture (1961) 45 , his experience as an architect and 
photographer and wanted to get, in his words, three types of readers, 
amateurs who want to know more about photography, architects and 
students can learn to photograph for their own studies and to anyone 
who would contemplate beautiful images. So, articulated his book into 
two parts: the first, called Ends, in which, after a brief explanation of 
the origin of architectural photography, illustrated through examples 
contained in the same volume, and performed by himself, explained 
how was photographed every architectural style. In the second part, 
entitled Means, described the operation of the camera, film and 
objectives, giving advice on how to use them. It was the first work 
intended to explain from a broad perspective, what should be a 
picture of architecture and what it could be used. 
  
 
Familiarize photographers with architecture language was, along with 
technical advice, the main focus of all these texts written by 
specialists. Joseph W. Molitor in Architectural Photography (1976) 46, was 
much more concrete by introducing, after the usual tour of cameras, 
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lenses and films, the guidelines to be followed for photographing 
architecture based on their materials (stone, metal, plastic, wood) and 
of their type (urban views, offices, schools, churches, homes, banks, 
shops, factories), to finish describing the different uses of 
architectural photography. 
The digital age arrival changed photographic manuals, which became 
focused on mere computer manuals instructions for further handling 
of images, leaving the role of interest have the camera, and that 
existing programs can be modified and distort a picture today. 
Also in the field of exhibitions, from the eighties, monographic 
exhibitions are held on architectural photography, but have always 
been focused on specific collections and catalogs which are articulated 
mainly around the present authors. 
Thus the Canadian Centre for Architecture held in 1982, Photography 
and Architecture, 1839-1939 47 , which showed the best examples 
produced by photographers from his collection whose catalog, edited 
by Richard Pare, followed the same narrative structure. It was the first 
compilation of the main authors of this genre, but then the path of 
many of them were still a mystery. This shows continued in 
Architecture and Its Image: Four Centuries of Architectural Representation 
(1989) 48, a space dedicated to photography of architecture and way of 
representing the transformation of the industrial city. Also in Paris, 
had held an exhibition devoted to this topic, L'Architecture in 
representation (1985) 49, which analyzed the role of photography as a 
record of the past and its auxiliary function in the field of restoration. 
Other interesting exhibits that were released previously unseen funds, 
which also promoted the work of conservation and restoration of 
many of them, were ‗This Edifice is Colossal’ - 19th-century Architectural 
Photography (1986)50, held at the International Museum of Photography 
at George Eastman House, and Photographier l’architecture, 1851-1920 
(1994) 51 , which showed a small selection of the hundreds of 
thousands of photographs preserved in the Collection du Musée des 
Monuments Français, now the Mediatheque de l'Architecture et du 
Patrimoine. Recently, highlight Architettura e Fotografía. La scuola 
fiorentina (2000)52, with funding from the Italian Alinari archive, Vues 
d’architectures. Photographies des XIX et XX siècles (2002) 53 , which 
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performs a select tour of the big names in photography and 
architecture Photographie für Architekten (2011) 54 , a work merely 
illustrated Architekturmuseum funds Munich. 
Al margen de los textos técnicos y de los catálogos de exposiciones, 
las historias y ensayos dedicados a la relación entre ambas disciplinas 
son también un ejemplo de lo anteriormente reseñado sobre el tan 
variado origen del que parten las propuestas bibliográficas existentes 
sobre nuestro tema.  
With technical texts and exhibition catalogs, stories and essays 
devoted to the relationship between the two disciplines are also an 
example of the above outlined about as varied origin of the proposals 
that leave existing literature on our subject. 
Furthermore, in 1957, Henri librarians Bramsen, Marianne Bjorn 
Brons and Ochsner published, concerning the inventory of 
architectural photography funds from the Royal Library of 
Copenhagen and the Royal Danish Academy, the book Early 
Photographs of Architecture and Views in Two Copenhagen Libraries55, whose 
introduction claiming the need to study these materials from a cultural 
point of view, beyond the technical, in order to explain the demand 
that existed at these images from the very origins of photography. 
But have to wait thirty years to begin running such studies. In many 
of them, the nineteenth century was a period that was alluded briefly, 
because, in the most cases, the difficulty of access to study materials 
and variety of multiple localization sites (administrative files, libraries, 
private collections, etc..) because, unlike other works, the picture lacks 
unity in conservation treatment, which, no doubt, is determined by 
the purpose for which it was made. 
Along with works in which you build a Architecturalc History of 
Photography on a purely visual, as in Architecture Transformed: A History 
of the Photography of Buildings from 1839 to the Present, (1990)56 o Building 
with light: the international history of architectural photography (2004)57, made 
from funds held in the Royal Institute of British Architects by Robert 
Elwall have been, especially historians of art and architecture that 
have penetrated deeper into typologies, evolution, influences and 
points of agreement and disagreement in architectural photography 
throughout its history, by highlighting the work number of Italian 
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authors, among which are the photographer and historian Italo 
Zannier, and the architectural historians Giovanni Fanelli and Marina 
Miraglia. 
Italo Zannier, first Italian university professor teaching photography 
history, is one of the most prolific authors in this area of the world. 
Throughout his life he has published nearly 500 articles on travel 
photography, identifying the genre of veduta to architectural 
photography, justified question being Italy, as we shall see, one of the 
main reasons to object to look chamber through travelers and 
scholars from the birth of photography. In Architettura e fotografía58, 
Zannier made a brief tour of the history of this relationship, to stop, 
in the instruments and methods currently photographing architecture. 
Fanelli and Miraglia, however, they have delved into the field of the 
nineteenth century and established certain keys in the evolution of the 
look of the architecture, from the veduta to photography. Both 
participated, along with other authors in Fotografia e architettura 
(2004)59, which brought together various thoughts about panoramic 
photography, the work of authors such as Mimmo Jodice or forms of 
representation of Fascist architecture. 
In the more recent work of Fanelli, di Storia della fotografia di architettura 
(2009)60, the author presents a general history of the genre until the 
twentieth century, through a chronological linking its various uses, 
such as the initial period of the century XIX which considers 
exclusively motivated by the need documentary. While this will be one 
of the main roles, the author does not, with the importance it 
deserves, that many of the works produced in this period came into 
direct conflict with the writers and painters of the same gender and 
age items reached classify them as true works of art, exhibited to the 
public just as was done in parallel with the official Salons painting, as 
we shall see. The artistic conception of architectural photography is 
not raised by Fanelli until the arrival of the vanguards of the twentieth 
century. 
The issue of "Photographic veduta" and philological reconstruction, 
has been, however, the research conducted by Marina Miraglia, whose 
main studies has recently compiled in Specchio che l'occulto rivela. Ideologie 
e schemi rappresentativi della fotografia fra Ottocento e Novecento (2012)61.  
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Finally, we should mention the work of Micheline Nilsen, art historian 
and curator at the Snite Museum (University of Notre Dame), 
Architecture in Nineteenth Century Photographs: Essays on Reading a 
Collection62, in which the author reflects on the theme of the images 
retaining the museum and performing a socio-cultural examination of 
the origin of creation around the notion of the picturesque, historic 
preservation or nationalism, and Nineteenth-century Photographs and 
Architecture63, collective volume edited by Nilsen, in which, by way of 
specific national examples shows the variety of objectives and needs 
that had architectural photography in the nineteenth century, in which 
we collaborate with Spanish architecture article seen by foreign photographers of 
the 19th century. 
Methodology 
Methodological approaches to the study of photography and its 
relationship to architecture in the literature just mentioned, considered 
from the analysis of the characteristics of the routes purely 
philological techniques, through the biographical, with few crossing 
lines pure technological analysis to study the consequences of the use 
of a technique or another formal aspects which, in addition to a 
detailed inventory of images, linking the cultural moment in which 
they were created. 
After analyzing all of them and in the absence also of any previous 
detailed study, and for the Spanish case, we consider that our 
methodology should try to explain the technical issues and their 
responsibility for the forms produced. Should also respond to the 
reasons for the choice of buildings and monuments to photograph, to 
conclude what was the main target of all these pictures. That is, it tries 
to answer the how, when, who, why and what architectural 
photography took place in Spain, because only answering these 
questions can be reached to conduct a study as comprehensive as 
possible on this scenic and gender in our country, give back the keys 
to his development and establish their connection points to the 
history of art. 
So, Photography and Architecture in Spain (1839-1886) seeks to analyze 
and explain the relationship between the two disciplines from the 
official date of the creation of the picture until the death of a French 
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photographer, Jean Laurent, as the figure that, through his 
commercial firm, exceptionally exemplified all possible developing 
architectural photography that would reach in the nineteenth century. 
To understand and contextualize the role of representing architecture 
through photography in Spain, consider that in the first chapter was 
necessary to develop issues explain why there is a need to reproduce 
the works of art in Europe and In particular, the architecture, through 
photography and what were the procedures and technical tools that 
were used to it, and to know how their performance was partly 
explains the features of shape, number, use and dissemination of 
photographic work. 
Despite the existence of technical descriptions in other publications, 
provided the original as possible in this first chapter, Photography and 
Architecture: the referents of France and Britain, lies in the detailed 
description of how architecture and photographed, along with 
techniques purely photographic, how there were also some 
procedures that were used specifically for architects, restorers and 
historians of architecture in the nineteenth century. Furthermore, in 
our attempt to showcase the rich variety of points of connection 
between photography and architecture, we call attention to a very 
significant aspect never discussed in the literature, such as 
photographic studios, sometimes designed or made by Famous 
architects such as Hector Horeau, London and Paris. 
The sources used for this first chapter come from magazines, 
specialized technical treatises and articles published in France and 
Britain, all the time when you join our thesis and had never been 
translated into Castilian, whose work we have commissioned 
throughout all this study. We have also included other texts published 
but had not been linked to the field of photography, as with some 
letters of Federico de Madrazo, was privileged to witness the 
discovery of the daguerreotype when he was in Paris in 1839. 
In European Photographers in the nineteenth century architecture has met all 
the photographers who made a significant architectural photography 
in France, Britain and Germany, citing both pioneers amateurs and 
professionals. This comprehensive course involves the creation of the 
first directory of authors in this genre, apart from collections or 
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techniques used, how they usually have been exposed in previous 
historiography, as we have seen. 
Our survey work for this chapter has not been to work exclusively on 
biographical and bibliographical collection, and we have also 
conducted research that allow us to present incomplete data so far 
some of these authors, such as the so-called Prince Pigs of Anglona, 
confusing character and linked to the Roman School of Photography 
and whom we have identified as Pedro Téllez-Girón, XII Duke of 
Osuna, which was unknown role in the history of photography, as 
well as introduced the daguerreotype to Cuba, and its relationship to 
Roman calotypists circle. 
Once tours procedures, techniques and photographers, opened a 
chapter dedicated to the dissemination of architectural photography, 
to explain how they were used such images, why and by whom and so 
try to understand the nature of the genre, its dimension in society and 
the level of acceptance and use in the professional field of 
architecture. 
Among the companies and specialized exhibitions of the nineteenth 
century, we wanted to highlight the role of the Architectural 
Photographic Association since in her Spanish architecture was 
present from an early age. 
With this chapter would close the space dedicated to exposing the 
birth and subsequent development of the genre of architectural 
photography in Europe, which we consider essential step in our 
approach in order to contextualize and assess their presence in our 
country. 
In the first chapter on Spain, The advent of photography in Spain, did not 
intend to write both a history of photography, how to define and 
highlight those aspects so far not sufficiently valued in photographic 
literature of our country, especially those related to architecture, 
examining in parallel development we have done in the first few 
chapters and be able to define their meaning against the work done in 
Europe. Photographic studies designed by renowned architects such 
as Ricardo Velázquez Bosco or Manuel Aníbal Álvarez-whose 
drawings have become known here, next to the birth of the 
photographic industry, manifested through privileges photographic 
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invention and patents, all collected in the volume of documentary 
attachments are also new contributions of this work. 
Once exposed the characteristics of photographic practice in our 
country in the nineteenth century, we propose the development of a 
chapter devoted to Architectural photography in Spain, according to use 
articulated so that the images were taken, following a chronological 
journey through authors. The photograph, as Freund said, is the result 
of a particular society at a particular time, which explains, for the 
Spanish case, the particularities of its evolution in our country during 
the nineteenth century was, above all, as we showed, Professional 
photographers importer and exporter of images, not only in the spirit 
of Romanticism, which seemed to be the only vehicle for transmitting 
the image of Spain, but also we will see also how the pictures are not 
the exclusive product of the need to continue feeding the romantic 
imagination, but other objectives documentaries, historical and artistic 
were also at the origin of many of these works. 
Although lithographed images of our country have extensive literature 
about its spread in the culture of romanticism and linked to the field 
of manners and literature, not so in the same measure images of 
architecture in the nineteenth century and much least as it relates to 
photography when precisely will in evidence in this study, images of 
monuments photography taken directly from or inspired by them, 
were present at prominent pieces in the dissemination of the romantic 
and artistic as L ' Espagne par le baron Ch 309 Davillier illustrée desinées 
gravures sur bois par Gustave Doré or memories and Recuerdos y Bellezas de 
España, by Francisco Javier Parcerisa. 
In this chapter, also have been identified so far wrongly attributed 
works, such as John Gregory Crace, located albums have disappeared, 
such as the Viscount Louis d'Axat Dax, have released albums until 
now preserved in libraries real, like Charles Clifford for Queen 
Victoria and has identified the source of the subjects photographed, 
as in the case of images in the album of the Bisson brothers, hitherto 
considered original parts of the Alhambra and actually plaster casts 
were collection of Prangey Girault. 
Besides analyzing objectives and biographical aspects surrounding the 
practice of this kind, our thesis studies the photographs of Spanish 
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architecture made until 1860, both in its technical features, and 
formal, to respond to our initial approach of how, when, who, why 
and what architectural photography took place in Spain. The 
determination of the date of 1860 is given by the opening at the time 
of a large number of local studies in each region of Spain and by 
widespread photomechanical procedures that set out to exploit the 
imagery already established so far, and set this thesis, multiplying 
production by thousands of photographs, which require detailed 
studies for each building and author. 
To facilitate visual exposure of this chapter incorporate a table down 
in Volume II of documentary annexes, which are arranged 
geographically and chronologically photographed buildings as the 
production of different authors, the route may be followed by the 
construction of the image Spanish architecture, from its origin in the 
lithographs of David Roberts to its subsequent influence on the 
works of Doré and Davillier. 
After analyzing all these issues, we devote a final chapter to the figures 
of Charles Clifford and Jean Laurent, who best represented the role of 
art photographer in the nineteenth century, reflecting both its 
romantic image works, scientific and commercial our country. The 
monumental Charles Clifford’s and Jean Laurent’s Spain is the full realization 
of biographical and professional profile, especially Jean Laurent, fruit 
constants contributions that have committed much of our research 
over the years.  
The wide dissemination of these images, regardless of whether they 
were taken as a matter of souvenir, documentary or scientific, 
generated significant demand was nurtured by professional studios. In 
this chapter, as was done for the European case, we collected all the 
photographers who made architectural photography professionally. 
As will be seen, the presence of foreign photographers was decisive in 
Spain, settling some definitely, as Charles Clifford, who will work 
while other Spanish photographers who, to a much lesser extent than 
their counterparts overseas, engaged in architectural photography. 
Accompanying this first volume of the dissertation, a second in 
which, through documentary annexes, we have included text, full 
albums unpublished and never contemplated, and inventories of 
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collections showing the spread of Spanish architectural photographs 
taken in the nineteenth century present in such important institutions 
as Harvard University and the Bibliothèque nationale de France. 
To meet our goal has been necessary to collect images, albums and 
preserved historical publications in public and private institutions, 
analyze and establish their connection points and for this we should 
also document their authors, biography, work methods, career and 
cultural relations. 
As noted at the beginning of this introduction inhomogeneity into 
consideration and preservation of photographic materials and the 
need to explore various documentary sources, personally took us to 
see a large number of photo libraries, public and private archives, 
museums, collections, libraries, archives and libraries, both domestic 
and foreign, including the file are Villa de Madrid (AVM), the 
Historical Archive of Protocols (AHP), the General Archive of the 
Administration (AGA), the Prado Museum Archive ( AMP), the 
Archives of the Royal Academy of Fine Arts of San Fernando 
(ARASF), the Archivo General de Palacio (AGP), the Royal Library 
(RB), the National Historical Archive (AHN), the Historical Archive 
of the Spanish Patent and Trademark (AHOEPM), the National 
Library of Spain (BNE), the National Library of Spain (HNE), the 
Municipal Museum (MMM), the Library of the Faculty of Geography 
and History at the Universidad Complutense de Madrid (BGHUCM), 
the Archive Ruiz-Vernacci Cultural Heritage Institute of Spain 
(IPCE), the Photographic Collection of the University of Navarra 
(FUN), the Bibliothèque nationale de France in Paris (BNF), the 
Musée d'Orsay in Paris (MO), the Institut National d'Histoire de l'Art 
in Paris (INHA), the Centre des Archives diplomatiques of Nantes 
(cDNA), the Archives de la Ville de Paris (AVP), the Institut National 
de la Protection industrielle of Paris (INPI), the Municipal Archives 
of Nevers (AMN), the Musée de Langres (ML), the Société Française 
de Photographie Paris (SFP), the National Archives in Kew (NA), the 
Royal Archives and Collection of Windsor ( RA and RC), the 
National Media Museum in Bradford (NMM), the Royal Photographic 
Society (RPS), the Victoria and Albert Museum (VAM), the British 
Library, London (BL), the Ashmolean Museum in Oxford (AM ), the 
Archivio Alinari of Florence (Alinari), the Istituto per la Graphical 
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Rome (IG), the Zentralinstitut für Kunstgeschichte (ZI), the 
Deutsches Museum (DM), the Institut für der Universität Karlsruhe 
Baugeschichte (IBUK), the Centre Canadien d'Architecture in 
Montreal (CCA) and the Metropolitan Museum in New York (Met).  
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realization of this thesis, especially Amaya Rico, Esther Las Heras, 
Pilar Robres, Monica Carabias, Amelia Aranda Huete, Concha 
Herrero, Isabel Ortega, Assumption Domeño, Teresa Moreno, 
Fernando Garcia, Sylvie Aubenas, Hélène Bocard, Marc Durand, 
Larry Schaaf, Anthony Hamber, Micheline Nilsen, Ashley C. Givens, 
Erika Lederman, Ruth Kitchin, Emanuela Sesti, Maximilian Ulrich 
Schumann and my colleagues in the Department of History of 
Contemporary Art at the University Complutense of Madrid. 
The completion of this thesis would not have been possible without 
the constant presence and support by Prof. Dr. D. Delfin Rodriguez 
Ruiz.            
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SUMMARY OF CONTENTS 
«Spain seems a wasteland, despised by us, and open only to the 
speculative genius of foreigners. There is scarcely any valuable 
monument in its towns and villages, nor any jewel in its literature, nor 
any stamp in its annals that is not the object of research and study 
among the scholars of other countries. Arabian antiquities, copiously 
illustrated by Owen Jones and Girault de Prangey; those of Mexico, in 
the magnificent volumes of Lord Kingsborough; (…) and particular 
areas are vividly portrayed by William Cox, Watson and Campana, 
Asehabeh, Michel, Migné, Merimée, Circourt, Viardot and 
Washington Irving. What other nation, unless we go back to the 
ancient empire of the Orient, ever possessed such coveted riches?» 
These words, dedicated to the American Hispanist William H. 
Prescott, best convey the significant presence of foreign scholars in 
the nineteenth-century art history of Spain. During this period, while 
photography was beginning to excel as a means of reproducing art 
works, historians, writers, architects and painters hailed the country as 
the paradise of romanticism and an example for the new art 
theoreticians who considered that classicism was exhausted as a 
source of models and sought iconographic references in Oriental and 
medieval architecture.  
The Spain chosen by photographers of the mid-nineteenth century 
was emerging from a revolutionary period and recovering from the 
Carlist wars. In 1846 the so-called «Spanish weddings» brought the 
Duke of Montpensier, Antoine Marie of Orleans (1824-1890), to 
Spain to marry Infanta Maria Luisa Fernanda of Bourbon. Raised on 
the liberal attitude of French and English intellectuals, Antoine found 
Andalusia to be the place in which to put into practice his ideas of 
liberal progress, surrounded by artistic and monumental treasures. 
Isabel II and the Duke of Montpensier assembled the finest 
photograph collection of the day: the queen on account of the 
number of albums dedicated to her by the portraitists who offered 
their services to the Royal Household in the hope of securing its 
patronage and, above all, benefiting from the publicity of working at 
the court; and Antoine Marie of Orleans on account of his personal 
interest in photography and his patronage of many of the 
photographers who travelled to Spain. The conservative attitude of 
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Isabel II contrasted with the personality of the Duke of Montpensier, 
who was brought up in a Paris in which writers, artists and politicians 
espoused liberal thoughts and initiatives and for whom retrieving the 
monumental vestiges of the Middle Ages served their interests of 
national recovery.  
There were two sides to this «rescuing» of models from the past: one 
that was linked to the roots of the monarchy‘s medieval past through 
the studying and restoration of medieval churches, 
convents/monasteries and castles, following in the footsteps of 
Chateaubriand; and another, more objective effort directed by the 
Academy and the Institut de France. This effort was concerned with 
scientific rigour and was implemented by people like Prosper Mérimée 
and Viollet le Duc through the Commission des Monuments 
Historiques with photographic projects such as that of the Mission 
Héliographique. In Spain Montpensier came to embody this spirit 
through restoration projects conducted at the Alhambra of Granada, 
San Vicente de Ávila, the Monastery of Yuste, the church of El 
Salvador in Seville, the hermitage of Valme and Covadonga, among 
other places. He commissioned photographic reports of the 
restoration, for example from Charles Clifford in the case of Yuste 
and from Francisco de Leygonier and Aubert in the case of Valme. 
Whereas the French reconstruction and restoration movements were 
centred on medieval models, Great Britain espoused neo-Gothic 
architecture as one of its identifying features, and projects and 
institutions sprang up with John Ruskin as their chief promoter. They 
were aimed at recovering and conserving heritage but also at 
educating society. Museums and galleries thus became meeting places 
where people who could not afford to travel were encouraged to 
familiarise themselves with works brought from all corners of the 
earth. The South Kensington Museum—now the Victoria and 
Albert–-was the best example of how this educational project came to 
fruition.  
LITERARY DAGUERREOTYPES 
In this cultural context Spain was viewed as a place where these 
medieval roots were still undiscovered and where, in addition to 
Romanesque and Gothic, Nasrid architecture could be found, of 
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which there were no similar examples in any other European country. 
The first work which contributed to making known and disseminating 
the presence of Muslim art in Spain was Las Antigüedades Árabes de 
España (1787), by José de Hermosilla, the greatest enlightenment 
undertaking embarked on until then by the Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando. José de Hermosilla‘s drawings laid the 
iconographic foundations that were later reproduced in drawings and 
lithographs by historians such as Girault de Prangey, architects such 
as Owen Jones, and artists such as David Roberts and Gustave Doré. 
Cordoba mosque, the Alhambra of Granada, and Arabian inscriptions 
and decorative plasterwork featured in a host of publications in the 
second half of the nineteenth century, a period in which photographic 
illustrations gradually took over from lithography and eventually 
became omnipresent in the twentieth century.  
Drawing and photography experienced a period of transition marked 
by tension between the two disciplines and in which artists chose one 
over the other. Such is the case of the draughtsman, traveller and 
historian Girault de Prangey, who learned the daguerreotype 
technique in 1841 before setting out on his journey to the Near East 
and after travelling around Spain in 1832. The results of this 
experience were Granada y la Alhambra. Monumentos árabes y 
moriscos de Córdoba, Sevilla y Granada (1837) and Essai sur 
l‘architecture des Arabes et des Maures en Espagne, en Sicile et en 
Barbarie (1841), reference works which had huge repercussions on the 
historiography of Muslim architecture. Although their illustrations are 
lithographs, they are an early example of how the imaginary of 
Spanish architecture was viewed and shaped at a time when the 
daguerreotype technique was beginning to take off. Prangey used this 
technique in his following book—Italy, Asia Minor, Greece, Lebanon 
and Egypt (1841-1845)—for which he made more than 900 
daguerreotypes as illustrations.  
Eighteenth-century travellers‘ and scholars‘ interest in the classical 
antiquities of Greece and Italy gave way to the pursuit of Gothic and 
Oriental sources by French, Britons and Germans. Spain, on account 
of its history, architecture and customs and the romantic image 
conveyed of it by great writers of the time, became the setting where 
the essence of this past could be found without having to venture 
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beyond Europe. It is therefore hardly surprising that three pictures of 
Arabian monuments of Spain should have been included in 
Excursions Daguerriennes (1841-1842), the first illustrated book 
aimed at bringing together the most important works of the age and 
which featured the Court of the Maidens in the Alcázar of Seville, the 
Court of the Lions in the Alhambra  palace in Granada and a view of 
the Albaicín of the Alhambra by Edmond-François Jomard (1777-
1862) .  
The next examples of Spanish architecture to be captured in 
daguerreotype are the pictures attributed to Eugène Piot (1812-1891), 
which were made during his trip with Théophile Gautier (1811-1872) 
in 1840 and are now in the Paul Getty Museum . Although Gautier 
toured Spain that year, recent research conducted by the historians 
Carlos Sánchez and Javier Piñar shows that at least the daguerreotype 
of the Court of the Lions was made not then but several years later. In 
Tra los Montes or Voyage en Espagne (1843) Gautier expresses the 
wariness and astonishment with which Spaniards viewed the camera 
they were carrying:  
Our daguerreotype in particular greatly worried the surly customs 
officers; they approached with countless precautions and like people 
who are afraid to jump up in the air; I believe they took it to be an 
electrical machine; we refrained greatly from causing them to change 
this salutary idea . 
Despite giving an account of all the vicissitudes he suffered with the 
camera, he only mentions the taking of a daguerreotype in Burgos, 
and only uses this term again to define his account as a «literary 
daguerreotype» .  
But it is the daguerreotype of the Court of Lions in the Alhambra in 
Granada which calls the date into question, as the literary descriptions, 
existing documentation on the successive transformations and 
restorations the building underwent and the picture of the courtyard, 
all of which are published in the Excursions Daguerriennes of 1840, 
show that there was a garden surrounding the fountain of the Court 
of Lions that year. If, like Jomard‘s, the daguerreotype had been taken 
in 1840, it would also show the vegetation. In addition, although 
Gautier paid further visits to Spain in 1846 (on the occasion of the 
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«Spanish weddings») and 1864, there is no record of his having visited 
Granada on either trip.  
Compared to the few examples of daguerreotypes, there were many 
renowned photographers proficient in the calotype process who 
travelled to Spain in the late 1840s. But before examining the works 
of the foreign photographers who visited the Iberian Peninsula, we 
should mention that of Francisco de Leygonier y Aubert (1812-1882), 
about whose nationality and presence in Seville information has been 
confusing until now. Regarded as French or of French origin, 
Leygonier was certainly born in Spain, but it was in France where he 
studied philosophy and calculus and where he learned the calotype 
technique. His first salted paper prints of the Reales Alcázares and 
cathedral of Seville date from 1846. By 1850 he was working for the 
Duke of Montpensier, for whom he took pictures of Seville (1852) 
and Granada (1853), as well as those of the hermitage of Valme 
(1859), which was restored on Montpensier‘s initiative. He worked as 
a correspondent for the journal La Lumière in Seville, where he was 
the most famous photographer of the decade; his son Francisco de 
Leygonier y Ortiz continued with his work. 
THE SCHOOL OF GUSTAVE LE GRAY 
In 1847 knowledge spread of the calotype, the new photographic 
method devised by Fox Talbot. This breakthrough was followed in 
1851 by Scott Archer‘s collodion process, which was soon learned by 
French photographers. Gustave Le Gray was the greatest authority on 
these techniques. They were learned by Le Secq, Maxime Du Camp, 
Negré, Laborde and Delessert at Le Gray‘s studio on the Rue 
Richelieu. This group of experienced students also included the 
Viscounts of Vigier and Dax—who exemplify the liberal-minded 
nobility‘s keen enthusiasm for photography practically since it was 
invented—Émile Pécarrère and Alphonse de Launay.  
Viscount Louis de Vigier (1821-1894), a fellow student of the Dukes 
of Aumale and Montpensier at the Lycée Henri IV, travelled to Seville 
in the summer of 1849 and stayed at the Montpensiers‘ mansion. 
During his stay Vigier produced the first calotypes of Spain, which he 
brought together in the Álbum de Sevilla (1851) . Perhaps it is to 
these early works that Niépce de Saint-Victor referred to in his 
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address on Heliographie sur verre at the Académie des Sciences in 
1851 . The series of 31 pictures from the Álbum de Sevilla, which was 
dedicated to his friend the Duke of Montpensier, begins with a view 
of the Torre del Oro followed by a photograph of the Palacio de San 
Telmo (Montpensier‘s home), as a tribute to the Duke, and continues 
with the city‘s landmark buildings that were part of the romantic 
imaginary: the Giralda tower, the Reales Alcázares and the city hall, 
among others. Although the iconography of the Álbum is in keeping 
with a standard romantic image, Vigier sought originality through light 
effects and frontal shots.  
Nor did Vigier—an active member of the Société Française de 
Photographie as well as of the Photographic Society of London, 
which he joined only a month after its establishment  —lose contact 
with his master Le Gray or with the influence of the landscape trends 
of the School of Fontainebleau, which is evident in his next work, the 
Álbum de los Pirineos (1953), in which he improves on the dry wax 
paper process, as explained in the leading technical treatises of the day 
. His work was reviewed several times in La Lumière and hailed as 
among the finest examples of landscape and architectural 
photography. Lacan wrote of Louis de Dax‘s Álbum in 1854: ―The 
beautiful prints of M. le vicomte de Vigier and M. Tenison, like those 
of M. Marés and Clifford, reproduce all the artistic treasures of this 
beautiful country; the album of M. le Vicomte Dax adds precious 
pages to this interesting collection‖. 
During his trip to Spain in 1853, Viscount Louis de Dax d‘Axat 
(1816-1872), a writer, illustrator and amateur calotype photographer, 
made more than 400 clichés-verre, of which only the 24 pictures from 
an album entitled Vista de Paris y algunas de otros puntos in the 
Royal Library of the Royal Palace of Madrid are known today . A 
sculpted bust of Queen Isabel, the Museo del Prado, the fountain of 
Neptune and the Royal Palace are the only images of Spain in this 
album . However, we know that the Album d‘Espagne, les bords du 
Rhin, le midi de France, Raphael, Velazquez, Murillo, in addition to 
the subject-matter mentioned in the title, included a general view of 
Madrid from the observatory of the Retiro, «which gave an accurate 
and full idea of the city» and a view of the Triumphal Arch of Charles 
III—now the Puerta de Alcalá—which stood out for its «livelier and 
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more picturesque» perspective. The delights of Seville and the 
Alhambra of Granada and the main works of Velázquez and Murillo 
completed the Spanish repertory of this album, the whereabouts of 
which are now unknown. The prominent presence of photographs of 
paintings and the existence of two calotype reproductions of 
allegorical paintings inserted into the heroic drama La Escuela de los 
pueblos  by Baron J. A. de Rostan place him among the pioneers in 
the genre of reproductions of works of art.  
Alphonse de Launay (1827-1906) and Émile Pécarrère (1816-1904) 
travelled around the Iberian Peninsula before Dax in the early 1850s. 
Their calotypes of Spain were discovered only recently and repeat the 
standard iconographical models established for Seville and Granada. 
De Launay, a lawyer by profession, made two trips. During the first, 
in 1851, he concentrated on taking pictures of human types and 
landscapes and in the second, in 1854, he photographed the 
architecture of Seville, Cordoba, Burgos, Segovia, Valladolid, Toledo 
and also Granada, the city of which he took the most pictures. His 
work provides a new insight into architectural photography as, in 
addition to taking the types of photos standardised by his 
predecessors, De Launay adds shots of details and fragmented views 
to the architectural iconography, in the manner of the drawings of 
Girault de Prangey and Owen Jones. The scant known output of 
Émile Pécarrère, who signed his works «Em. Pec.», is centred on the 
palm grove of Elche, the Reales Alcázares of Seville and the 
Alhambra of Granada; these photographs were taken in about 1852.  
The number of photographers gradually increased throughout the 
nineteenth century and demand for pictures spurred the development 
of a new trade in which entire collections and studies were sold and 
changed hands. This practice grew following the appearance of the 
first publishers of series. While examples of stereoscopic photographs 
are better known, the commercialisation of other types of 
photographs continues to be a hazy area, although there were cases 
among the first calotypists such as Pablo Marés . His photographs, 
dated between 1851 and 1852, were sold by the Bisson brothers and 
by Louis-Alphonse Davanne. Despite what has been claimed so far in 
the related bibliography, neither the Bissons nor Davanne took any 
photographs on Spanish soil. So far 12 calotypes by Marés of Seville, 
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Valencia, Palma de Mallorca and Granada have been located. Some 
were registered by the Bisson brothers in the Legal Deposit of the 
Bibliothèque Nationale de France in 1853. That year they published 
Choix d‘ornaments arabes de l‘Alhambra offrant dans leur ensemble 
une synthèse, consisting of twelve copies of plasterwork decorations 
from the Alhambra after models previously drawn by Prangey and 
Owen . However, there is no documentary evidence that such a 
journey was made. Objects of this kind were in wide circulation in 
France and Britain at the time. Louisa Tenison denounced this 
practice in Castile and Andalucia (1853):  
Nothing is safe from the hands of some travellers. They will stop at 
no petty pilfering, in order to display a motley catalogue of things, 
comprising perhaps a corner of an Egyptian hieroglyphic, a finger of 
some Grecian statue (…), an arabesque from the Alhambra.  
Doré illustrated this custom in the engraving Les voleurs d‘azulejos, à 
l‘Alhambra . As well as to the Bisson brothers, Marés lent or sold his 
pictures of Palma de Mallorca, the Court of the Lions and the Court 
of the Myrtles to Louis-Alphonse Davanne, and they are now in the 
Musée Cantini.  
FROM PARIS TO CADIZ 
Although there were more foreign photographers in Spain than are 
mentioned here, we have discussed those who were discovered only 
recently, those who were pioneers in how they viewed their subjects 
and those who produced a significant number of photographs of 
buildings and monuments. We do not deal with those whose output 
was limited to landscape, genre scenes or, indeed ,stereographic 
photographs, as the latter were more a consumer product than one of 
artistic interest. But we wish to make an exception: the oeuvre of 
Eugène Sevaistre, a specialist in stereoscopic views, whose work was 
included in the first illustrated guidebook on Spain, written by Alfred 
Germond de Lavigne. A translator, historian and traveller in Spain 
from 1857, two years later Lavigne published the Itinéraire descriptif, 
historique et artistique de l‘Espagne et du Portugal featuring 54 of the 
more than two hundred pictures  taken by Eugène Sevaistre around 
the same time as Lavigne‘s travels . Only two illustrated copies of this 
work are known: one that belonged to Empress Eugenie and another 
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to Isabel II of Spain . Sevaistre‘s photographs are notable for their 
clarity and the originality of their subject matter and framing and he 
was the first to produce such an extensive set of views of Spanish 
monuments and cities. This quality led Gaudin brothers, who 
specialised in stereoscopic photographs, to sell Sevaistre‘s pictures 
under their trademark.  
At the end 1850s we find the work of Count Gustave de Beaucorps 
(1825-1906) and Louis de Clerq (1836-1901). Beaucorps spent 
between 1858 and 1859 travelling across Algeria, Italy, Turkey, 
Georgia and, of course, Spain. A compulsive collector, he used 
photography as means of «possessing» that which he could not buy. 
His work continued in the iconographical wake of his predecessors 
and his passion for the Orient is reflected in the selection of places he 
photographed: Burgos, Valladolid, El Escorial, Toledo, Seville and 
Granada. He exhibited his work at the Société Française de 
Photographie, although he never belonged to it, and his photographs, 
which were of evident documentary value, were reproduced in the 
journal L‘Illustration. Beaucorps broadened the existing photographic 
repertoire with picturesque and still life subjects and unattractive 
views such as that of the scaffolding in the Courtyard of Lions at the 
Alhambra. He had a close relationship with the Briton Charles 
Clifford; indeed, their choice of subject matter and compositions were 
almost identical and might even suggest that the two were involved in 
a commercial trade. 
Louis de Clercq produced a more archaeological, ordered and 
systematic corpus of photographs on Arabian antiquities in the 
Mediterranean. It was compiled in Voyage en Orient, 1859-1860, 
villes, monuments et vues pittoresques, recueil photographique 
exécuté par Louis De Clercq, a work comprised of six albums, the last 
of which was devoted to Spain. His photographs, which were 
produced using a technique that was starting to become outdated 
following the invention of collodion, display the same iconographical 
basis as all the photographs discussed so far: El Escorial, Madrid, 
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FOLLOWING THE FOOTSTEPS OF RICHARD FORD 
While the tales of Laborde, Gautier and Dumas had a key influence 
on French photographers, Richard Ford and his Hand-book for 
Travellers in Spain and Readers at Home (1844) were no less 
influential on Anglo-Saxon travellers. The Tenisons, an Irish couple 
who enjoyed a close relationship with Ford as well as with the 
London-based Arabist Pascual de Gayangos, toured the country from 
October 1850 to spring 1853. Each portrayed their Spanish travels in 
their own way: Louisa Tenison (1819-1882) did so in Castile and 
Andalucia  illustrated with original drawings by Louisa herself and by 
Egron Lundgen, a Seville-based artist specialised in views and folk 
types; in contrast, Edward-King Tenison (1805-1878) put together an 
album of 35 positives of Granada, Cordoba, Seville, Madrid and 
Toledo—of which he produced a panoramic view that was mentioned 
by Sparling in his treatise on the art of photography  –-Segovia, 
Valladolid, Burgos and Montserrat. Some of these photographs were 
commercialised by Blanquart-Evrard in Souvenirs photographiques 
and Recueil Photographique. The circulation of this album was 
limited, but the presence of views of Toledo, Madrid and Segovia 
breathed fresh life into the iconography. His technique reflects the 
lessons learned from Gustave Le Gray and Édouard Baldus. He 
learned from Baldus the use of gelatin, which enabled him to make 
large-sized pictures such as the panoramic view of Toledo mentioned 
by Sparling. 
Although up until this point most works were individually 
produced—a mixture of souvenirs and documents in the manner of 
the «literary daguerreotypes» of the age—it was not long before the 
first steps were taken towards mass production and the 
commercialisation of photographs aimed at travellers, amateurs and 
scholars . 
COMMERCIAL PHOTOGRAPHY 
In 1851 Charles Clifford set up his «daguerreotypy on paper» studio in 
the centre of the Spanish capital and made several balloon flights with 
Goulston, a famed aeronaut. His appearance on the Spanish scene 
was initially motivated by political rather than artistic interests. Several 
of the letters addressed to the Duke of Montpensier attest to his role 
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as an informant of the British Crown. This may be why Clifford 
always cultivated a close relationship with the Duke of Montpensier, 
Queen Isabel II, for whom he was official photographer, and Queen 
Victoria of England, the main patron of his work. In 1852 he 
presented his first album Copia Talbotipia de los Monumentos 
erigidos en conmemoración del restablecimiento de S.M. y la 
presentación de S.A.R. la Princesa de Asturias..., which was of poor 
quality. 
Under the patronage of Queen Victoria, Clifford set about 
photographing the most significant monuments throughout the 
Peninsula with the intention, as he states in the introduction to A 
photographic scramble through Spain—a catalogue in which Clifford 
selected 171 pictures to be sold—of immortalising an architectural 
past full of unique examples in a state of absolute neglect on the part 
of the Spanish authorities. The Scramble, which was published around 
1861-1862, was initially put together in a manuscript draft entitled 
«Photographic ‗Souvenir‘ of Spain. Temporary Index to Vol 1. and 
Vol. 2» and containing 159 pictures, which Clifford sent to Queen 
Victoria for approval . The project materialised in an album with the 
same title, published in 1861 under the sponsorship of «Queen 
Victoria and her husband, the prince consort, the Queen and the King 
of Spain, the Emperors of France, Russia and Austria and the Duke 
of Montpensier». 
The work of Clifford, a member of the Architectural Photographic 
Association from 1857 to 1861, was exhibited at various international 
exhibitions. Helmut Gernsheim was the first to evaluate his work in 
1960  and found it to be of unusual merit in architectural 
photography, comparable to the work of other contemporaries such 
as Baldus, Bisson and MacPherson. Indeed, not only was Clifford‘s 
work lavish in details and views, but he was furthermore advised by 
Spanish architects. In 1853 Clifford took part in an artistic expedition 
organised by the director of the school of architecture, Narciso 
Pascual y Colomer, who enlisted a group of students, the 
draughtsman Francisco Jareño and a sculptor of the Real Academia de 
Bellas Artes. They produced 30 photographic views, a host of plaster 
casts and more than 50 large drawings.  
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Clifford‘s pictures were in great demand from the British public. In 
1857, under the sponsorship of Queen Victoria, he launched a work 
on «the Middle Ages in Spain» in London ; it is not certain whether 
this was an album or a literary publication, as we know that Clifford 
allowed some of his works to be used to illustrate books on Spain, 
such as Autumn Tour in Spain (1860) by Reverend Richard Roberts. 
The photographs of Spanish architecture were posthumously 
compiled by his wife Jane Clifford, also a photographer, in the Álbum 
Monumental de España (1863).  
No doubt the importance of Clifford‘s work and its dissemination in 
England attracted other British photographers such as Robert Peters 
Napper (1819-1867) and Francis Frith (1822-1898). They maintained 
a short-lived business relationship from 1861 to 1863. Napper 
travelled to Spain on an assignment for the firm Francis Frith & Co. 
He was headed for Andalusia, where he came into contact with the 
Duke of Montpensier, to whom he sent the first two copies of his 
album Views in Andalusia (1864) comprised of 71 pictures of Seville, 
Gibraltar and Granada. The album included a set of five photographs 
of the Palacio de San Telmo—the Duke‘s residence—with the typical 
repertory centred on the Spanish-Muslim architecture of Seville and 
Granada and several general views of both cities. It was furthermore 
completed with several pictures of folk types and customs. Of this 
output, Frith sold 40 photographs under his trademark and expanded 
the repertoire himself a decade later . 
Jean Laurent (1816-1883) carried on more exhaustively with the work 
begun by Clifford and put into practice what Disdéri had proposed to 
the French government in 1860: the systematic reproduction of the 
main works of art in museums and private collections and Spanish 
and Portuguese monuments. Although his output was not as huge as 
that of his contemporaries Braun, Hanfstaengl and Alinari—who in 
turn drew on other photographers‘ works to produce their 
catalogues—Laurent deserves a prominent place as a pioneer in 
commercialising this type of work, as pointed out by his Alfonso 
Roswag in the introduction to the firm‘s catalogue Guide de 
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PHOTOGRAPHY AS A DOCUMENT 
In the 1860s Charles Clifford and Jean Laurent received commissions 
from the Victoria and Albert Museum for its project to compile 
pictures of the main monuments and works of art all over the world. 
Aware of the important educational role of the new medium, in 1868 
the museum organised a photographic expedition to document the 
principal examples of Romanesque and Gothic architecture in Galicia 
(a region in northern Spain) and Portugal . The campaign was directed 
by the museum‘s curator, John Charles Robinson, a corresponding 
member of the Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. 
Although his research was focused on Italian art, after visiting 
Santiago de Compostela in 1863 Robinson wrote to the museum 
stating that he believed that the aesthetic and historical elements to be 
found in Iberia would put an end to French supremacy of the arts. 
The person entrusted with this photographic report was Thurston 
Thompson, who travelled to Spain and Portugal in 1868 and took 308 
pictures of architecture. Thompson, a renowned photographer of this 
kind in his country, produced an extensive report including not only 
monumental views but also details, making his work inevitably 
comparable to that conducted by Secq and Négre for the Mission 
Héliographique.  
Photography as a document, but of Spanish architecture, also 
provided Orientalist painters of the day with models and sources of 
inspiration. Many of the leading practitioners of this artistic 
movement visited Andalusia throughout the second half of the 
nineteenth century. Of all of them, we wish to recall the work of 
Henri Regnault (1843-1871) on account of his close relationship with 
photograph. His early death in the Franco-Prussian war made him a 
hero and marked a great loss to the country owing to his promising 
talent. Regnault travelled around Spain from August 1868 to January 
1869, spending most of this time in Granada. His father, Henri-Victor 
Regnault, was a prominent member of the Société Française de 
Photographie and a key figure in perfecting photographic processes. 
In his correspondence, which was published by Arthur Duparc in 
1873, Henri Regnault constantly refers to taking photographs during 
his stay in Spain. He used photography to finish his portrait of 
General Prim and while in Alicante, whose scenery he praised, he 
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divided his time between photography and painting. Fascinated by the 
Alhambra, he took many photographs there which are as yet 
unknown, but we are familiar with his watercolours, in which the 
influence of photography is a constant feature in his framing and 
perspectives. 
Whether as an illustration, document, souvenir or source of 
inspiration, the presence of Spanish architecture in the history of 
photography is evidenced by prominent authors and numerous 
examples. 
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CONCLUSIONS 
Throughout these pages we have tried to build the different 
relationships that photography and architecture maintained 
throughout the nineteenth century in our country, after making a 
necessary introduction to the problems and issues that were 
determinant in the center of the main countries Photographic and 
dissemination activities, as were France and Britain, and before we 
could establish that Spain was not employed. 
In this analysis we begin with conceptual aspects linked to the picture 
with the representation of architecture since François Arago had 
issued the daguerreotype in August 1839, an event that would occur in 
the middle of a discussion on ways to build and preserve the memory 
the past, for which the photographic reproduction came to become a 
promising tool. 
The first technological steps, accelerated by the need to produce 
images in less time and with greater detail, had also much to do with 
the choice of subjects, since, as we have seen, architectural 
photography had one of the great advantages to be playable character 
and was motionless and in well-lit location that although obvious, 
were key to successfully produce images. Technical limitations explain 
the fact that a clear absence of architectural interiors or repetitive 
choosing certain views that were as consolidation conclusion of an 
imaginary repeated since then until today. 
The improvement in the means of production and photographic 
reproduction, coupled with ever increasing, specialized demand and 
decision defined before being made, led to the professionalization and 
opening a trade that would live their golden years between 1850 and 
1880 . 
Contextualization of Spain's role had diminished the complexity of 
the existence of the photographs produced over the years, a lack of 
documentation and uniform treatment for this type of material, which 
he joined a production made by the vast majority of foreign authors, 
the a search involving mainly foreign sources, which have also 
suffered for years the lack of care needed for their conservation. 
 
633 ENGLISH TRASLATION 
Despite the difficulty, searching and linking up of these various 
sources of information, through books, catalogs, newspapers, 
magazines, documents and photographs, have resulted in the 
inclusion of new names to the history of photography in our country 
by discovering unknown photographers completely, as the prince of 
Viscount Anglona or Dax or the construction of new biographies, 
such as Leygonier François, Count of Vernay or famous Charles 
Clifford. 
Mostly foreign names, because one of the peculiarities of Spanish 
architectural photography was widespread that took our country 
abroad, attracting an ever increasing number of travelers and 
professionals, mostly sought to live Experience romantic trip, after 
having conducted through the pages of books, but this time carrying 
their own cameras. 
Although photography of monuments in Spain would not have the 
social and institutional support through an infrastructure to acquire, 
promote, exhibit and publish photographs and other countries, its 
main fortune was that it is precisely they who were admired and made 
known , becoming part, under the banner of scientific positivism, the 
itineraries of artists, architects, art historians and architecture began to 
look beyond our architecture where previously only the eye of 
Moorish architecture, beginning at be assessed the Romanesque and 
the Renaissance. Contribute to this, not only photographers who 
came with an institutional or commercial custom, so would those 
found in Spain a prosperous place where new studies in the European 
manner, as Charles Clifford and Jean Laurent. 
The reasons why Spain will have this peculiarity also been established 
through the analysis of the reception of photography in our country, 
its relationship to cultural institutions, their teaching and the birth of 
an industry that was in its best patent records reflex. 
As would happen in Europe, the purpose of the photographs 
determined the character of the images, their frames, reasons and 
rationale, and so we have established, through the reading of images 
known so far, three distinct and different motivations . 
The first was the continued artistic journey of romantic character, in 
which the pen and brush, was replaced by the first portable cameras 
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continued to portray what had previously seen in the lithographs of 
David Roberts and read in the pages of Dumas, being the Alhambra 
and the Alcazar the main object of his compositions, surpassing the 
considerable number of photographs episodic Madrid, El Escorial 
and Toledo, for example. In addition, amateur photographers had the 
advantage that offered the use of an instrument against the drawing, 
required no special artistic skills, being the most experienced 
practitioners of photography, authors of compositions that conveyed 
the concerns of the new look was being imposed by the avant-garde 
painting, with markedly oblique perspectives, through arches or high 
viewpoints, ways of seeing otherwise turn inherited the tradition 
Piranesian. 
No doubt, also scientific guiding some travelers to these iconic 
examples of Muslim architecture resulted in the first detailed series of 
these buildings, we find the true role that photography documentary 
would meet for art history. Collect images with the finest examples of 
Spanish architecture was the subject of expeditions like Jakob Lorent 
or Thurston Thompson, sent by the Victoria and Albert Museum. 
The ultimate motivation was favored by the opening of the 
imagination of Spanish architecture that increased commercial interest 
in European studies, for whose work improved infrastructure and 
travel conditions that drove tens, codes which included photographic 
Spanish art and monuments, upgrade to contain thousands of 
pictures, Charles Clifford and Jean Laurent development this 
paradigm. 
While our goal has been to lay the foundation of the history of 
architectural photography in Spain, their motivations, forms and 
construction milestones for establishing the essential role as an 
exporter of Spain took pictures and formulas that created this whole 
imaginary also have shown the causes of this greater acceptance 
abroad, comparing the situation in Europe and the Spanish through 
the same institutional and cultural indicators, which have resulted in 
writing a parallel history of photography in Spain centered aspects, 
authors and hitherto unseen problems historiography. 
The renowned historian of photography Hemut Gernsheim, about 
Charles Clifford, wrote in 1960 that "Spain, unlike Italy, a country not 
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frequented by tourists in the nineteenth century and was not part of the usual 
itinerary of the Grand Tour". Fifty years later, our research has modified 
this idea making it known that our country is not only part of the 
Grand Tour photography, but photography through its attractions, its 
architecture was discovered, praised and released by Romantic 
scholars and scientists precisely foreigners throughout half of the 
nineteenth century visited. 
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1 Volumen II. Anexos documentales 
CAPÍTULO 1 
ANEXO 2 
PRINCIPALES PROCEDIMIENTOS FOTOGRÁFICOS  
DESARROLLADOS EN EL SIGLO XIX1 
Fecha Proceso Descripción 
1839 Daguerrotipo Realizado a partir de una placa de cobre chapada de plata perfectamente pulida 
se somete a vapores de yodo que atacan la plata hasta formar una ligera capa de 
yoduro de plata, sensible a la luz. A continuación se expone esta placa en la 
cámara oscura. Tras la operación no aparece ninguna imagen en la chapa y hay 
que someterla al vapor de mercurio calentado: la imagen aparece 
progresivamente. Se procede a la eliminación del yoduro de plata no afectado 
por la luz (o afectado en menor grado) en un baño de hiposulfito sódico. Antes 
de esta operación de fijado, Daguerre usaba sal marina, que no elimina el 
yoduro pero estabiliza la placa impresionada, insensibilizándola a los efectos de 
la luz.  
De la operación resulta una imagen negativa y aparece positiva según la 
iluminación utilizada para observarla. 
1847 Albúmina 
sobre cristal 
Ideado por Niépce de Saint-Victor, el  cristal paliaba el efecto borroso del 
soporte de papel del calotipo. La albúmina (clara de huevo)  mezclada con 
ioduro de potasio se sensibilizaba en una preparación de nitrato de plata y 
ácido acético. La placa así preparaba podía conservarse unos diez días. Sin 
embargo, su escasa sensibilidad dificultaba la toma de retratos  y la preparación 
resultaba complicada. 
1851 Ambrotipo Es una placa de cristal albuminado  de escasa exposición, revelada con 
temperatura de 90 º en una solución de sulfato de hierro.  Colocada sobre un 
fondo negro (terciopelo o superficie barnizada), a primera vista se podría 
confundir con un daguerrotipo. Las fuentes francesas lo atribuyen 
exclusivamente al ingeniero J.R. Le Moyne, pero fue patentado en 1854 por 
James Ambrose Cutting. Conocido también como anfitipo. 
1850 Colodión 
húmedo 
Se debe al británico Frederick Scott Archer.  Una solución de colodión 
(conocido también como algodón-pólvora), se disolvía en alcohol y éter,  a la 
que se adjuntaba ioduro de potasio. Con esta solución se  cubría una placa de 
cristal, se sensibilizaba en baño de plata inmediatamente antes de la toma y se 
colocaba la placa, aún húmeda, en un chasis especial. Acto seguido, se revelaba 
en la oscuridad total con sulfato de hierro o ácido pirogálico antes de que la 
emulsión se secase. El fijado se realizaba con cianuro de potasio o también con 
hiposulfita. El uso del colodión húmedo se mantuvo hasta los años ochenta. 
Hacia 1854, se intentó paliar las dificultades inherentes al revelado inmediato 
con el llamado colodión preservado (De Poilly en Francia y Spiller y Crookes 
en Gran Bretaña). El colodión seco (Taupenot, Francia, 1855) permitía el 
empleo en seco y el almacenamiento de la placa, protegida por una capa de 
albúmina. Estas ventajas eran relativas, ya que la calidad de la imagen era 
inferior a la de colodión húmedo. Se empleó también hasta los años ochenta. 
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Basado en el calotipo, fue ideado por Gustave Le Gray que  extendía cera 
virgen sobre el papel negativo  para eliminar sus imperfecciones, aumentado así 
su transparencia. Los bordes de la hoja emulsionada se pegaban levemente en 
un soporte de cartón o chapa antes de introducirlo en el chasis, luego se 
despegaba para revelarlo y positivarlo. 
1852 Ferrotipo  
(tintype en 
inglés) 
Colodión sobre una chapa metálica delgada  (generalmente hojalata), la imagen 
negativa  aparecía positiva tras blanqueamiento con biclorato de mercurio. Se 
realizaba a menudo sobre hojalata previamente barnizada en negro o marrón 
para parecerse más a un daguerrotipo. Atribuido a Adolphe-Alexandre Martin, 
fue patentado por Hamilton L. Smith hacia 1854. Su carrera fue mucho más 




Se debe al médico británico  Richard Leach Maddox. La utilización de la 
gelatina como sustituto del colodión  constituye el paso definitivo que 
permitirá obtener emulsiones cada vez más fiables y rápidas, tanto  para el 







Dando entrada al carrete de material sensible, el papel emulsionado se volvía 
transparente tras el revelado bañándolo en aceite de ricino. En 1886, Eastman  
propuso el American Stripping Film con emulsión peliculable. 
1889 Película 
flexible 
La utilización del celuloide por Eastman marcó el paso definitivo al uso del 
carrete (y también, aunque fuera más tardíamente) a la sustitución de la placa 
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CAPÍTULO 1 
ANEXO 3 
PRINCIPALES PROCEDIMIENTOS DE COLOR 
Procedimientos en papel postivos 
Fotocromía (Photochrome) 1876 
Hidrotipia (Hydrotypie) 1880 
Carbro Trichrome 1905 
Uto 1906 
JOS-PE 1923 
Wash-Off relief 1936 
Kodachrome prints 1941 
Flexichrome 1945 
Papel Ektacolor 1955 
Cibachrome 1958 
 
Procedimientos aditivos en negativos 
Negativos de gránulos 
coloreados 
Procedimiento de  Mac 
Donough 
1892 
Placa Autocroma 1903 
Veracolor 1909 
Placa y película Agfa 1912 
Placa Agfa 1924 
Film-color 1924 
Agfa color ultra 1933 
 
 
Negativos de redes de líneas 
Procedimiento de Joly 1894-97 
Procedimiento de  Mac 
Donough 
1895-1900 
Procedimiento del doctor Selle 1897 
Placa Omnicolor 1906-07 
Procedimiento Krayn 1905-07 
Placa Dioptichrome 1908 
Placa Thames 1909 
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Kodachrome II 1961 
Negativos-positivos 
Agfacolor negativo 1939 
Kodacolor 1942 
Polacolor 1963 
PR 10 Kodak 1976 
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CAPÍTULO 3 
ANEXO 4. SOCIEDADES FOTOGRÁFICAS EUROPEAS EN EL SIGLO XIX. 
SOCIEDAD Y 1ER. PRESIDENTE FECHAS ACTIVIDAD LUGAR 
Societe Heliographique, Paris (Baron Gros) 1851-1854 París 
Leeds Photographic Society (Samuel Smith) 1852-1860  Leeds 
Photographic Society of London (Sir Charles 
Eastlake, P.R.A., F.R.S.) 
1853-hoy Londres 
Liverpool Photographic Society (Alcalde de 
Liverpool) 
En 1858 se unió a la Historic Society of 
Lancashire and Cheshire 
1853-1858 Liverpool 
Devon   &   Cornwall   Photographic   Society 
(Capt. R. E. Scott) 
1854-1859 Devon 
Glasgow Photographic Society 1854-1859 Glasgow 
Norwich Photographic Society (T. D. Eaton) 1854-¿? Norwich 




Societe   Francaise   de   Photographic,    Paris 
(Eugene Durieu) 
1854-hoy París 
Brighton & Sussex Photographic Society 1854  
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CAPÍTULO 3 
ANEXO 5. OBRAS EXPUESTAS EN LAS EXPOSICIONES DE LA ARCHITECTURAL 
PHOTOGRAPHIC SOCIETY EN 1858, 1859, 1861. 
Exposiciones de la Architectural Photographic Association 
1ª Exposición, 1858 
Fotógrafo Título de la obra Nº 2 
Alinari, Fratelli The Cathedral, Sienna.  31* 
Alinari, Fratelli The Cathedral, Orvieto. 32* 
Alinari, Fratelli The Old Palace, Florence. 33* 
Alinari, Fratelli The Cathedral, Orvieto, Principal Door on the Right 
Side. 
34* 
Alinari, Fratelli The Door to the Baptistry, Florence. By Ghiberti. 35* 
Alinari, Fratelli Interior of the Church of the Angels, near Assisi, with the 
Fresco of a Miracle of St. Francis. By Overbeck. 
36* 
Alinari, Fratelli Florence Cathedral - The Campanile. 37* 
Alinari, Fratelli The Cathedral, Orvieto, Principal Door. 38* 
Alinari, Fratelli Façade of the Baptistry, Sienna. 39* 
Alinari, Fratelli Cortile of the Old Palace, Florence. 40* 
Alinari, Fratelli One of the Three Bronze Doors of the Cathedral, Pisa. 41* 
Alinari, Fratelli The Palace of the Signoria, with the Torre del Mangia, 
Sienna. 
42* 
Alinari, Fratelli The Leaning Tower, Pisa. 43 
Alinari, Fratelli Church of the Spina, Pisa. 44 
                                                          
2 Los numerous marcados con un asterisco indican copias de 17x12 pulgadas o menos. 
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Alinari, Fratelli The Pulpit in the Baptistry, Pisa. By Pisano. 45 
Alinari, Fratelli Assisi - Temple of Minerva. 46 
Alinari, Fratelli Fountain of Venus, in the Petraja, Florence. By G. 
Bologna. 
47 
Alinari, Fratelli Fountain of Neptune, in the Boboli Garden, Florence. By 
G. Bologna. 
48 
Alinari, Fratelli General View of Pisa. 49* 
Alinari, Fratelli Panorama of Florence, taken from Ss. Miniato. 50* 
Alinari, Fratelli Loggia dei Lanzi, Florence. 51* 
Alinari, Fratelli Piazza of the Cathedral and Baptistry, Pisa. 52* 
Alinari, Fratelli Florence: Florence Cathedral. 221 
Alinari, Fratelli Florence: Florence Cathedral, Side View. 222 
Alinari, Fratelli Florence: Florence Cathedral, Campanile. 223 
Alinari, Fratelli Florence: Florence Cathedral, Principal Entrance, South 
Side. 
224 
Alinari, Fratelli Florence: Florence Cathedral, Second Door, South Side. 225 
Alinari, Fratelli Florence: Florence Cathedral, Principal Entrance, North 
Side. 
226 
Alinari, Fratelli Florence: Florence Cathedral, Second Entrance, North 
Side. 
227 
Alinari, Fratelli Florence: The Baptistry - Church of St. John the Baptist. 228 
Alinari, Fratelli Florence: The Baptistry, First Door in Bronze. By 
Andreas Pisano. 
229 
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Alinari, Fratelli Florence: The Baptistry. Third Door. By Ghiberti. 231 
Alinari, Fratelli Florence: The Old Palace. 232 
Alinari, Fratelli Florence: The Old Palace, taken from the Side of Offices. 233 
Alinari, Fratelli Florence: Place of the Grand Duke. 234 
Alinari, Fratelli Florence: Rape of the Sabines - A Group in Marble. By 
Giovanni Bologna. 
235 
Alinari, Fratelli Florence: Colossal Statue of David. By M. Angelo. 236 
Alinari, Fratelli Florence: Perseus - A Statue in Bronze. By Benvenuto 
Cellini. 
237 
Alinari, Fratelli Florence: Equestrian Statue of Cosmo I. By Giovanni 
Bologna. 
238 
Alinari, Fratelli Florence: The Dying Ajax. 239 
Alinari, Fratelli Florence: Venus dei Medici in the Gallery of Florence. 240 
Alinari, Fratelli Florence: Apollo, in the Gallery of Florence. 241 
Alinari, Fratelli Florence: The Faun, in the Gallery of Florence. 242 
Alinari, Fratelli Florence: The Arrotino, in the Gallery of Florence. 243 
Alinari, Fratelli Florence: Mercury, in the Gallery of Florence. 244 
Alinari, Fratelli Florence: Mercury, Bronze Statue. By G. Bologna. 244A 
Alinari, Fratelli Florence: Bacchus. By Sansovino. 245 
Alinari, Fratelli Florence: Statue of Nicolo Machiavelli. By Bartolini. 246 
Alinari, Fratelli Florence: Statue of Benvenuto Cellini. Sculptured by 
Ulisse Cambi. 
247 
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Alinari, Fratelli Florence: The Bridge of the 'Ss. Trinità.' 249 
Alinari, Fratelli Florence: The Old Bridge. 250 
Alinari, Fratelli Florence: Church of S. Maria Novella. 251 
Alinari, Fratelli Florence: Palazzo Riccardi. 252 
Alinari, Fratelli Florence: Palazzo Riccardi, Strozzi and Loggia Corsi. 253 
Alinari, Fratelli Florence: Palazzo Riccardi, Pandolfini. By Raphael. 254 
Alinari, Fratelli Florence: Pitti Palace. 255 
Alinari, Fratelli Florence: Pitti Palace, from the Boboli Garden. 256 
Alinari, Fratelli Florence: Triumphal Arch, outside the Gate of St. Gallo. 257 
Alinari, Fratelli Florence: Place of the Annunziata, with the Equestrian 
Statue of Ferdinand I. 
258 
Alinari, Fratelli Florence: View of the Church of S. Miniato, and the 
Ancient Fortifications. By M. Angelo. 
259 
Alinari, Fratelli Florence: Monuments to Guiliano and Lorenzo de 
Medici, by M. Angelo, in the Church of S. Lorenzo. 
260 
Alinari, Fratelli Florence: Details of monuments to Guiliano and Lorenzo 
de Medici, by M. Angelo, in the Church of S. Lorenzo. 
261 
Alinari, Fratelli Florence: The Loggia dei Lanzi. 262 
Alinari, Fratelli Florence: Room of the Niobe, in the Uffizj Gallery. 263* 
Alinari, Fratelli Florence: Room of the Niobe, in the Uffizj Gallery. 264* 
Alinari, Fratelli Florence: Cortile of the Palazzo di Podesta. 265* 
Alinari, Fratelli Florence: The Tribune of Galileo, in the Museum of 
Natural History. 
266* 
Alinari, Fratelli Florence: The Bridges of Ss. Trinità and Carraja. 267* 
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Alinari, Fratelli Florence: The New Lung'arno. 268* 
Alinari, Fratelli Florence: The Pitti Palace. 269* 
Alinari, Fratelli Florence: The Descent from the Cross. After a bas-relief, 
by Michael Angelo. 
270* 
Alinari, Fratelli Florence: The Lord's Supper. A Fresco, by Raphael, in 
the Convent of St. Onofrio. 
271* 
Alinari, Fratelli Florence: The Group of the Astinax. By Bartolini. 272* 
Alinari, Fratelli Florence: The Lord's Supper. A Fresco, by Andrea del 
Sarto, in the Convent of St. Salvi. 
273* 
Alinari, Fratelli Pisa: The Cathedral. 274* 
Alinari, Fratelli Pisa: Grand Corridor of the Campo Santo. 275* 
Alinari, Fratelli Pisa: Corridor of the Chains, with the Drunkenness of 
Noah (fresco by Bennozo Gozzoli). 
276* 
Alinari, Fratelli Pisa: Corridor of the Dead, with the fresco of the Triumph 
of Death. By Gozzoli. 
277* 
Alinari, Fratelli Pisa: Interior of the Baptistry, with the Pulpit. Sculptured 
by N. Pisano. 
278* 
Alinari, Fratelli Pisa: The Cathedral. 279 
Alinari, Fratelli Pisa: Piazza of the Cathedral and Baptistry. 280 
Alinari, Fratelli Pisa: The Baptistry. 281 
Alinari, Fratelli Pisa: The Bartolini Corridor. 282 
Alinari, Fratelli Pisa: Church of St Paul, Formerly the Cathedral. 283 
Alinari, Fratelli Pisa: The Principal Door of the Baptistry. 284 
Alinari, Fratelli Pisa: Leghorn - The Four Moors: a Group in Marble. 
Sculptured by Bologna. 
285* 
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Alinari, Fratelli Pisa: Perugia - The Palace of the Signoria. 286* 
Alinari, Fratelli Orvieto: Fresco of the Fulminati. By Signorelli. 287* 
Alinari, Fratelli Orvieto: Door on the Right Side of the Cathedral. 288* 
Alinari, Fratelli Sienna: The Cathedral. 290 
Alinari, Fratelli Sienna: The Cathedral, Side View. 291 
Alinari, Fratelli Sienna: The Archbishop's Palace. 292 
Alinari, Fratelli Sienna: The Three Graces. 293 
Alinari, Fratelli Sienna: Panorama of the Piazza del Campo, with the 
Torre del Mangia. 
294 
Alinari, Fratelli Sienna: Palace of the Signoria. 295 
Alinari, Fratelli Sienna: Palace of the Signoria. Another View. 296 
Alinari, Fratelli Sienna: Cortile of the Grottanelli Palace. 297 
Alinari, Fratelli Sienna: Buonsignori Palace. 298 
Alinari, Fratelli Roman States: Perugia - Fountain of Pisano in the Place 
of the Cathedral. 
299 
Alinari, Fratelli Roman States: Perugia - Door of the Palazzo 
Communale. 
300 
Alinari, Fratelli Roman States: Perugia - Church of St. Bernardino. 301 
Alinari, Fratelli Roman States: Perugia - Gate of St. Peter. 302 
Alinari, Fratelli Roman States: Assisi - Church of St. Francis. 303 
Alinari, Fratelli Roman States: Assisi - The Cathedral. 304 
Alinari, Fratelli Roman States: Assisi - Church of St. Chiaro. 305 
Alinari, Fratelli Roman States: Todi Cathedral. 306 
Alinari, Fratelli Roman States: Todi - Door of the Church of the Church 307 
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of St. Fortunato. 
Alinari, Fratelli Roman States: Viterbo - View of the Great Fountain. 308 
Alinari, Fratelli Roman States: Viterbo - Fountain de la Rocca. 309 
Alinari, Fratelli Roman States: Spoleto - Aqueduct de Longoburdi. 310 
Alinari, Fratelli Roman States: Orvieto Cathedral - The Creation of the 
World, of Adam and Eve, the Last Judgement, and Hell, 
Bas-reliefs. Sculptured in Marble, by Pisano, on the 
principal façade. 
311 
Alinari, Fratelli Roman States: Orvieto Cathedral - The Creation of the 
World, of Adam and Eve, the Last Judgement, and Hell, 
Bas-reliefs. Sculptured in Marble, by Pisano, on the 
principal façade. 
311A 
Alinari, Fratelli Roman States: Orvieto Cathedral - The Creation of the 
World, of Adam and Eve, the Last Judgement, and Hell, 
Bas-reliefs. Sculptured in Marble, by Pisano, on the 
principal façade. 
311B 
Alinari, Fratelli Roman States: Orvieto Cathedral - The Creation of the 
World, of Adam and Eve, the Last Judgement, and Hell, 
Bas-reliefs. Sculptured in Marble, by Pisano, on the 
principal façade. 
311C 
Alinari, Fratelli Roman States: Orvieto Cathedral - 'The Pietà:' a Group, 
in marble, by Ippolito. 
312 
Alinari, Fratelli Lucca: The Cathedral. 313 
Alinari, Fratelli Lucca: Church of St. Michael. 314 
Alinari, Fratelli Lucca: Bridge of the Maddalena, near the Baths. 315 
Alinari, Fratelli Florence: Painting by Perugini, in the Uffizj Gallery. 316 
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Alinari, Fratelli Florence: Painting by Donatello, in the Uffizj Gallery. 318 
Alinari, Fratelli Florence: Painting by Raphael, in the Uffizj Gallery. 319 
Alinari, Fratelli Florence: Painting by Raphael, in the Uffizj Gallery. 320 
Alinari, Fratelli Florence: Painting by M. Angelo, in the Uffizj Gallery. 321 
Alinari, Fratelli The Villa Niccolini, at Camigliano. 322 
Alinari, Fratelli A Statue, with Shield, in a Niche. 323 
Baldus, Édouard  Arc de l'Etoile, Paris. 101 
Baldus, Édouard  Pavilion Richelieu, Louvre. 103 
Baldus, Édouard  Pavillon Sully, Louvre. 105 
Baldus, Édouard  View of the Louvre from the Tuileries. 107 
Baldus, Édouard  View of the Louvre and River. 108 
Baldus, Édouard  La Sainte Chapelle, Paris. 110 
Baldus, Édouard  Notre Dame, Paris, West Façade. 111 
Baldus, Édouard  Fountain at Nismes. 112 
Baldus, Édouard  The Tower St. Jacques de la Boucherie. 113 
Baldus, Édouard  Church of the Invalides, Paris. 114 
Baldus, Édouard  Place de la Concorde. 115 
Baldus, Édouard  Palais de l'Industrie. 116 
Baldus, Édouard  Hotel de Ville, Paris. 117 
Baldus, Édouard  Arc de l'Etoile. 118 
Baldus, Édouard  View of the Louvre from Tuileries. 119 
Baldus, Édouard  Place Napoleon. 120 
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Baldus, Édouard  Upper Portion of Louvre. 121 
Baldus, Édouard  Tuileries, from Place Napoleon. 122 
Baldus, Édouard  Pavillon Colbert, Louvre. 123 
Baldus, Édouard  Pavillon Richelieu, Louvre. 124 
Baldus, Édouard  Pavillon Denon, Louvre. 125 
Baldus, Édouard  Pavillon Molière, Louvre. 126 
Baldus, Édouard  St. Germain l'Auxerrois. 127 
Baldus, Édouard  Notre Dame, Paris, South-east View. 128 
Baldus, Édouard  Church of St. Gilles. 129 
Bedford, Francis  Conway Castle, North Wales. 155 
Bedford, Francis  Carnarvon Castle, North Wales. 156 
Bedford, Francis  Barfreston Church, South Door. 157 
Bedford, Francis  Precinct Gate, Canterbury Cathedral. 158 
Bedford, Francis  Refectory Door, Rievaulx Abbey, York. 159 
Bedford, Francis  Ripon Minster, from the Skell. 162 
Bedford, Francis  North-east View of York Cathedral. 163 
Bedford, Francis  Whitby Abbey 164 
Bedford, Francis  South-East Transept of Canterbury Cathedral. 165 
Bedford, Francis  West Door of York Minster. 166 
Bedford, Francis  Norman Staircase, Canterbury. 170 
Bedford, Francis  Lower part of the Baptistry, Canterbury Cathedral. 171 
Bedford, Francis  Baptistry of Canterbury Cathedral. 172 
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Bedford, Francis  West End of Canterbury Cathedral. 173 
Bedford, Francis  Bell Harry Tower, Canterbury. 174 
Bedford, Francis  Whitby Abbey. 177 
Bedford, Francis  Whitby Abbey. 178 
Bedford, Francis  Fountains Abbey. 179 
Bedford, Francis  Norman Door, Rievaulx Abbey. 180 
Bisson frères Gate of St. Denis. 82 
Bisson frères Principal Door of Chartres Cathedral. 83 
Bisson frères Detail, Heidelberg. 84 
Bisson frères Principal Entrance of Rheims Cathedral. 85 
Bisson frères Arc de l'Etoile. 86 
Bisson frères Heidelberg. 87 
Bisson frères Street in Meireingen. 88 
Bisson frères Maison Imoff (Oberland). 89 
Bisson frères Chateau de Chenencieau. 90 
Bisson frères Palais de Justice, Rouen. 91 
Bisson frères Door of Berne Cathedral. 92 
Bisson frères Staircase of Francis I., Court of Chateau de Blois. 93 
Bisson frères Waterman's Hall, Ghent. 94 
Bisson frères Hotel de Ville, Ghent. 95 
Bisson frères View of the Louvre, from the Pont Neuf. 96 
Bisson frères Statues in North Door, Rheims Cathedral. 97 
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Bisson frères Fountain, [Palais de] Luxembourg. 98 
Bisson frères Ponts Royal and Louvre. 99 
Bisson frères Palais du Luxembourg. 100 
Bisson frères Hotel de Ville, Paris. 102 
Bisson frères Rheims Cathedral, Principal Doorway. 104 
Bisson frères South Door of Rouen Cathedral. 106 
Bisson frères Detail of Doorway of Rheims Cathedral. 109 
Bisson frères Pavilion Richelieu, Louvre. 341 
Bisson frères Door in Strasburg Cathedral. 342 
Bisson frères Heidelberg. 343 
Bisson frères Door in Chartres Cathedral, 344 
Bisson frères South Door in Rouen Cathedral. 345 
Bisson frères Door, Bysan, Bourges. 346 
Bisson frères Door, Strasbourg Cathedral. 347 
Bisson frères Porch, Chartres Cathedral. 348 
Bisson frères Doors in Bourges Cathedral. 349 
Bisson frères Rouen Cathedral. 350 
Bisson frères Sculpture in North Front, Rheims Cathedral. 351 
Bisson frères Hotel de Ville, Louvain. 352 
Bisson frères Pantheon, Paris. 353 
Bisson frères Bibliotheque du Louvre. 354 
Bisson frères La Sainte Chapelle. 355 
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Bisson frères Hotel de Ville, Paris. 356 
Bisson frères St. Germains, Paris. 357 
Bisson frères Pont de l'Evêchê, Notre Dame. 358 
Bisson frères Invalides, Church of the. 359 
Bisson frères Top of the Great Square Pavilion in the Court of the 
Chateau du Blois. 
360 
Bisson frères Doorway, Amiens Cathedral. 361 
Bisson frères Ancient Church of St. Laurent, Rouen. 362 
Bisson frères Great Staircase of the Chateau Blois 363 
Cade, Robert Sparrow's House, Ipswich. 168 
Cade, Robert Terrace at Sir W. F. F. Middleton's 181 
Clifford, Charles  Burgos Cathedral, Detail of. 53 
Clifford, Charles  Cathedral of Sègovia, 1525. By Juan Gil de Ontanon. 54 
Clifford, Charles  Puerta del Sol, Toledo (Moors). 55 
Clifford, Charles  Torre del Claval, Salamanca. 56 
Clifford, Charles  Salamanca Cathedral, 1560. By Juan Gil de Ontanon. 57 
Clifford, Charles  Steeple of Salamanca Cathedral, 1575. 58 
Clifford, Charles  Door of the Alacazar, Spain. 59 
Clifford, Charles  Interior of the Alcazar, Toledo. 60 
Clifford, Charles  Chancery Court, Granada, by Navarro, 1584. 61 
Clifford, Charles  Las Huelgas, Burgos. 62 
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Clifford, Charles  Torre de Sino, Alhambra, Granada. 64 
Clifford, Charles  Aqueduct of Segovia. 65 
Clifford, Charles  Court of the Alcazar, Seville. 66 
Clifford, Charles  Alcazar Segovia - The Moorish Tower. 67 
Clifford, Charles  The Court of Lions, Granada. 68 
Clifford, Charles  La Puente de Alcantara. 69 
Clifford, Charles  St Paul Valladolid, 1400. By John and Simon de 
Colonia. 
70 
Clifford, Charles  Court of the Collejio Mayor de Santiago. By Pedro de 
Ibarra, 1530. 
71 
Clifford, Charles  St. Stephen's, Salamanca, 1400. 72 
Clifford, Charles  Interior Court of St. Stephen's, Salamanca. 73 
Clifford, Charles  Santa Cruz Door, Toledo, 1514. 74 
Clifford, Charles  Door of the Convent of Las Duenas, Salamanca. 75 
Clifford, Charles  Cloisters in Orvieto Cathedral, 1400. 76 
Clifford, Charles  West Door of Lèon Cathedral. 77 
Clifford, Charles  Silver Cross. By Juan de Arphes. 78 
Clifford, Charles  Detail of Door of Salamanca Cathedral. 79 
Clifford, Charles  Door in Zarmova Cathedral, 1200. 80 
Clifford, Charles  South Door of San Indro el Real, 1150. 81 
Clifford, Charles  Library Door in Zarmova Cathedral, 1500. 324 
Clifford, Charles  Detail of the Court of Lions, Alhambra, 1248 to 1325. 325 
Clifford, Charles  The Plaga Oriente, Madrid. 326 
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Clifford, Charles  Detail of the Plaga Oriente, Madrid. 327 
Clifford, Charles  View of Toledo. 328 
Clifford, Charles  San Gregorio. By Marias Carpintero, 1500. 329 
Clifford, Charles  Court of San Gregorio. By Marias Carpintero, 1500. 330 
Clifford, Charles  San Gill, Doorway, 1500. 331 
Clifford, Charles  Apostles Door, or Puerta Alta, Burgos, 1300. 332 
Clifford, Charles  Toledo Door of the Lions Cathedral. By Enrique de 
Egao, 1500. 
333 
Clifford, Charles  Sacramental Door, Burgos Cathedral, 1200. 334 
Clifford, Charles  San Espirito. By Berragnete, 1200. 335 
Clifford, Charles  Silver Plate, Toledo Cathedral. 336 
Clifford, Charles  West Door, Toledo Cathedral. 337 
Clifford, Charles  Detail of the Court of Seville. 338 
Clifford, Charles  The Moorish Pavilion of the Agricultural Exhibition in 
Madrid, of 1857. 
339 
Clifford, Charles  Entrance to the Court of Lions, Alhambra. 340 
Fenton, Roger  Lincoln Cathedral, Galilee. 130 
Fenton, Roger  Lincoln Cathedral, East End. 131 
Fenton, Roger  Ely Cathedral, West Tower, South East View. 132 
Fenton, Roger  Ely Cathedral, East End. 133 
Fenton, Roger  Lincoln Cathedral, Part of the West Front. 134 
Fenton, Roger  Lincoln Cathedral, Detail of the Presbytery, South 
Entrance. 
135 
Fenton, Roger  York Minster, South Transept and Tower. 136 
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Fenton, Roger  Ely Cathedral, West View. 137 
Fenton, Roger  Peterborough Cathedral, South-east View. 138 
Fenton, Roger  Lincoln Cathedral, Chapter House. 139 
Fenton, Roger  York Minster, South Side of Choir. 140 
Fenton, Roger  Ely Cathedral, Part of West Front. 141 
Fenton, Roger  Peterborough Cathedral, West Front. 142 
Fenton, Roger  Lincoln Cathedral, The Galilee Porch. 143 
Fenton, Roger  York Minster, Part of West Front. 144 
Fenton, Roger  Ely Cathedral, East End of Lady Chapel. 145 
Fenton, Roger  Lincoln Cathedral, West Doorway. 146 
Fenton, Roger  Lincoln Cathedral, Circular Window, South Transept. 147 
Fenton, Roger  Lincoln Cathedral, South Side of Presbytery. 148 
Fenton, Roger  Ely Cathedral, from the South. 149 
Fenton, Roger  Peterborough Cathedral, South Transept and East End. 150 
Fenton, Roger  Lincoln Cathedral, East End. 364 
Fenton, Roger  Lincoln Cathedral, from the River. 365 
Fenton, Roger  York Minster, West Front. 366 
Fenton, Roger  York Minster, The Chapter House. 367 
Gutch, John 
Wheeley Gough  
Melrose Abbey. 185 
Gutch, John 
Wheeley Gough  
Exterior of Holyrood Chapel. 186 
Gutch, John 
Wheeley Gough  
Interior of Holyrood Abbey. 187 
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Inglefield, Captain Strada St. Giovanni. 151 
Inglefield, Captain Strada St. Paulo, Malta. 152 
Inglefield, Captain View in Malta. 160 
Inglefield, Captain Strada Formi. 161 
Inglefield, Captain St. John's Cathedral, Malta. 167 
Inglefield, Captain Palazzo Citta Vecchia. 175 
Inglefield, Captain Grosvenor Bridge, Chester. 176 
Missing from 
Sequence 
Missing from Sequence 183 
Missing from 
Sequence 
Missing from Sequence 184 
Missing from 
Sequence 
Missing from Sequence 289 
Robertson & Beato Constantinople: Temple of Jupiter Olympius. 1 
Robertson & Beato Constantinople: Arch of Hadrian. 2 
Robertson & Beato Constantinople: Arch of Hadrian, Acropolis in distance. 3 
Robertson & Beato Constantinople: Tombs of Sultan Sulyman and Sultana 
Roxana. 
4 
Robertson & Beato Constantinople: Fountain in the Court of Sultan Achmet. 5 
Robertson & Beato Constantinople: The Sulimanie Mosque, Porch of. 6 
Robertson & Beato Constantinople: Erechtheum. 7 
Robertson & Beato Constantinople: Temple of Jupiter Olympius - Acropolis 
in distance. 
8 
Robertson & Beato Constantinople: Fountain in the Court of St. Sophia. 9 
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Robertson & Beato Constantinople: Mosque of Sultan Mahmoud Tophanne. 10 
Robertson & Beato Constantinople: Kiosk and Mosque of Sultan Mahmoud 
Tophanne. 
11 
Robertson & Beato Constantinople: Temple at Sunium. 12 
Robertson & Beato Constantinople: Temple at Theseus. 13 
Robertson & Beato Constantinople: Parthenon (exterior). 14 
Robertson & Beato Constantinople: The Sulimanie Mosque. 15 
Robertson & Beato Constantinople: Fountain at Tophanne. 16 
Robertson & Beato Constantinople: Erechtheum (Caryatides). 17 
Robertson & Beato Constantinople: Propylæa, from Temple of Victory. 18 
Robertson & Beato Constantinople: Gate of the Agora. 19 
Robertson & Beato Constantinople: Imperial Gate of the Seraglio. 20 
Robertson & Beato Constantinople: Tomb of Sultan Mahmoud. 21 
Robertson & Beato Constantinople: Fountains of Sultan Mahmoud 
Tophanne. 
22 
Robertson & Beato Constantinople: Temple of the Winds. 23 
Robertson & Beato Constantinople: Choragis Monument of Lysicrates. 24 
Robertson & Beato Strada Teatro, Malta. 25 
Robertson & Beato Auberge de Castile, Malta. 26 
Robertson & Beato Strada Vescovo, Malta. 27 
Robertson & Beato Part of the Fortifications, Malta. 28 
Robertson & Beato Bridge of the Porta Reale, Malta. 29 
Robertson & Beato Strada dei Mercanti, Malta. 30 
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Robertson & Beato Panorama of Constantinople 191 
Robertson & Beato Constantinople: Propylæa (interior). 200 
Robertson & Beato Constantinople: Erechtheum. 201 
Robertson & Beato Propylæa (Front). 202 
Robertson & Beato Constantinople: Theatre of Herod. 203 
Robertson & Beato Constantinople: Theatre of Herod. 204 
Robertson & Beato Constantinople: Temple of the Winds (larger view). 205 
Robertson & Beato Constantinople: Tower of Galata. 206 
Robertson & Beato Constantinople: Street of Tophanne. 207 
Robertson & Beato Constantinople: Fountain in the Court of the Mosque of 
Sultan Mahmoud. 
208 
Robertson & Beato Constantinople: New Palace at Constantinople. 209 
Robertson & Beato Constantinople: Gate of New Palace at Constantinople. 210 
Robertson & Beato Constantinople: Fountain in the Court of the Sulimanie 
Mosque. 
211 
Robertson & Beato Constantinople: Fountain of Sultan Selim. 212 
Robertson & Beato Constantinople: Fountain at Eyoub. 212A 
Robertson & Beato Constantinople: Tomb of the Validi Eyoub. 213 
Robertson & Beato Constantinople: Obelisks in the Hippodrome. 214 
Robertson & Beato Constantinople: Ancient Fountain of Sultan Mahmoud. 215 
Robertson & Beato Constantinople: Walls near the Seven Towers. 216 
Robertson & Beato Constantinople: Fountain in the Court of the Yeni 
Djami. 
217 
Robertson & Beato Constantinople: Parthenon (cella). 218 
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Robertson & Beato Porta Reale, Malta. 219 
Robertson & Beato Church of the Floriana, Malta. 220 
Royal Engineers Rochester Cathedral, Western Doorway. 169 
Royal Engineers Rochester New Bridge. 182 
Royal Engineers Rochester Cathedral, West Front. 190 
Sisson, Rev. Joseph 
Lawson 
Church near Lausanne. 188 
Sisson, Rev. Joseph 
Lawson 
View of Lausanne. 189 
Smith, William 
Lyndon  
Porch of Adel Church, near Leeds. 153 
Smith, William 
Lyndon  
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2ª Exposición de la Architectural Photographic Association, 1858-1859 
Autor Título Nº 
Baldus, Édouard East End of St. Pierre, Caen. 267 
Baldus, Édouard Spire of St. Pierre, Caen. 268 
Baldus, Édouard North-east view of St. Pierre, Caen. 269 
Baldus, Édouard South-east view of St. Etienne, Caen. 270 
Baldus, Édouard View of interior of Court-yard, Louvre. 271 
Baldus, Édouard Fragment placed in the façade of the Chateau 
d'Arnet. 
272 
Baldus, Édouard Pavillion d'Horloge - Louvre. 273 
Baldus, Édouard View of the Tuilleries. 274 
Baldus, Édouard Palais du Luxembourg. 275 
Baldus, Édouard The New parts of the Louvre. 276 
Baldus, Édouard Gallerie d'Apollon - Paris. 277 
Baldus, Édouard Church at Vienne - (Dauphiné). 278 
Bedford, Francis  The Choir looking East - Tintern Abbey. 312 
Bedford, Francis  West Front - Tintern Abbey. 313 
Bedford, Francis  Interior, looking West. 314 
Bedford, Francis  The Donjon, Raglan Castle. 315 
Bedford, Francis  The Pitched Stone Court - Raglan Castle. 316 
Bedford, Francis  The Entrance Gate - Raglan Castle. 317 
Bedford, Francis  Chepstow Castle, in the Chapel. 318 
Bedford, Francis  Choir Arcade - Tintern Abbey. 319 
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Bedford, Francis  South Aisle - Tintern Abbey. 320 
Bedford, Francis  West door - Tintern Abbey. 321 
Bedford, Francis  South side - Tintern Abbey. 322 
Bedford, Francis  Chepstow Castle. 323 
Bedford, Francis  North-east View of York Cathedral. 324 
Bedford, Francis  Chapter House, York Cathedral. 325 
Bedford, Francis  Ripon Minster, from the Skell. 326 
Bedford, Francis  Door, Rievaulx Abbey, York. 327 
Bedford, Francis  Rievaulx Abbey. 328 
Bedford, Francis  South-east Transept of Canterbury Cathedral. 329 
Bedford, Francis  Barfreston Church, South Door. 330 
Bedford, Francis  West Door of York Minster. 331 
Bedford, Francis  Carnarvon Castle, North Wales. 332 
Bedford, Francis  Fountains Abbey. 333 
Bedford, Francis  Conway Castle, North Wales. 334 
Bedford, Francis  Whitby Abbey. 335 
Bedford, Francis  Lower part of the Baptistry, Canterbury Cathedral 
(slight defect.) 
336 
Bedford, Francis  Norman Staircase, Canterbury. 337 
Bedford, Francis  Whitby Abbey. 338 
Bedford, Francis  Norman Door, Rievaulx Abbey. 339 
Bedford, Francis  Baptistry of Canterbury Cathedral. 340 
Bedford, Francis  Precinct Gate, Canterbury Cathedral. 341 
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Bedford, Francis  Bell Harry Tower, Canterbury Cathedral. 342 
Bedford, Francis  West End of Canterbury Cathedral. 343 
Cade, Robert Fitzwilliam Museum, Cambridge. 157 
Cade, Robert Corpus Christi College, Cambridge. 158 
Cade, Robert Sir Isaac Newton's Tower, Trinity Col. 159 
Cade, Robert Public Library, Cambridge. 160 
Cade, Robert St. John's Col., New Buildings, Cambridge. 161 
Cade, Robert King's College Chapel, from Parade. 162 
Cade, Robert John's New Buildings, from Garden. 163 
Cade, Robert Part of Clare College, with King's College Chapel 
and Fellow's Buildings. 
164 
Cade, Robert King's College Chapel - West Door. 165 
Cade, Robert King's College Chapel - West. 166 
Cade, Robert St. John's Col., Cambridge, from Street. 167 
Cade, Robert Seckford Hall, Suffolk. 168 
Cade, Robert King's College Chapel - South. 169 
Cade, Robert Walberswick Ruins, Suffolk. 170 
Cade, Robert Cardinal Wolsey's Gate, Ipswich. 171 
Cade, Robert Bridge of St. John's, Cambridge. 172 
Cade, Robert St. Osyth Pryory - Residence of Bishop Bonner. 173 
Cade, Robert Priory of St. Botolph, Colchester. 174 
Cade, Robert Gate of Honour, Caius College. 175 
Cade, Robert Round Church, Cambridge. 176 
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Cade, Robert Inside of Gate House, St. Osyth Pryory. 177 
Cade, Robert Interior - Trinity Library. 178 
Cade, Robert Walberswick Church, Suffolk. 179 
Cade, Robert Southwold Church, Suffolk. 180 
Cade, Robert Galilee Porch, Ely Cathedral. 181 
Cade, Robert Ely Cathedral, West Tower. 182 
Cade, Robert Pepysian Library, Cambridge. 183 
Cade, Robert Queen's Bridge, Cambridge. 184 
Cade, Robert Terrace at Sir William Middleton's. 311C 
Cimetta, Messrs Palazzo Passi. 121 
Cimetta, Messrs Chiesa della Madonna dell'Orto. 122 
Cimetta, Messrs Bronze Gates of the Logetta of the Campanile of 
St. Mark. 
123 
Cimetta, Messrs Procuratie Vecchie. 124 
Cimetta, Messrs Pallazzo Cavalli. 125 
Cimetta, Messrs Fondaco dei Turchi. 126 
Cimetta, Messrs Palazzo Grimani. 127 
Cimetta, Messrs Canopy over the door of St. Stephen's Church. 128 
Cimetta, Messrs Bridge of the Rialto. 129 
Cimetta, Messrs Railway Bridge, St. Stephens. 130 
Cimetta, Messrs Sitting Lion at the Arsenal. 131 
Cimetta, Messrs Chiesa della Salute. 132 
Cimetta, Messrs Bronze horses, St, Mark's. 133 
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Cimetta, Messrs Colleoni Monument. 134 
Cimetta, Messrs Recumbent Lion at the Arsenal. 135 
Cimetta, Messrs Principal door of St. Paul's Church. 136 
Cimetta, Messrs The Logetta of the Campanile. 137 
Cimetta, Messrs The Doge's Palace, from the Piazza. 138 
Cimetta, Messrs Ponte della Paglia. 139 
Cimetta, Messrs Porta della Carta, St. Mark's. 140 
Cimetta, Messrs St. Mark's Church, from the Piazza. 141 
Cimetta, Messrs Principal View of St. Mark's. 142 
Cimetta, Messrs Principal door of St. Mark's Church. 143 
Cimetta, Messrs Bridge of Sighs. 144 
Cimetta, Messrs Doge's Palace, front next the Piazzetta. 145 
Cimetta, Messrs Palazzo, ca Foscari, and Campanile. 146 
Cimetta, Messrs Campanile of St. Mark. 147 
Cimetta, Messrs Palazzo, Ca Doro. 148 
Cimetta, Messrs Palazzo Pesaro. 149 
Cimetta, Messrs St. Mark's Church, from the Court of the Doge's 
Palace. 
150 
Cimetta, Messrs View of the Doge's Palace, from the Canal. 151 
Cimetta, Messrs Palzzo Vendramin. 152 
Cimetta, Messrs Giant's Staircase, St. Mark's. 153 
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Cocke, Archibald Lewis All Soul's College, Oxford. 242 
Cocke, Archibald Lewis Tintern Abbey - No. I. 243 
Cocke, Archibald Lewis Tintern Abbey - No. II 244 
Cocke, Archibald Lewis Tintern Abbey - No. III. 245 
Cocke, Archibald Lewis Tintern Abbey - No. IV. 246 
Cocke, Archibald Lewis All Saint's Church, Oxford. 247 
Cocke, Archibald Lewis Magdalen Tower and Bridge, Oxford. 248 
Cocke, Archibald Lewis Street View, Salisbury. 249 
Cocke, Archibald Lewis Steephill Castle, Ventnor, Isle of Wight. 250 
Cocke, Archibald Lewis Cloisters, Magdalen College, Oxford. 251 
Cocke, Archibald Lewis Salisbury Cathedral - Detail of West Front. 252 
Cocke, Archibald Lewis Salisbury Cloisters - Exterior. 253 
Cocke, Archibald Lewis Ely Cathedral - East End. 254 
Cocke, Archibald Lewis The Old Mint, Bristol. 255 
Cocke, Archibald Lewis Salisbury Cathedral - Interior of Chapter House. 256 
Cocke, Archibald Lewis Salisbury Cathedral - Interior of Cloisters. 257 
Cocke, Archibald Lewis Birds'-eye View of Westminster Abbey. 258 
Cocke, Archibald Lewis Cloisters and Chapel, Magdalen College, Oxford. 259 
Cocke, Archibald Lewis Spire of Salisbury Cathedral. 260 
Cocke, Archibald Lewis Salisbury Cathedral, South-west view. 261 
Cocke, Archibald Lewis Salisbury Cathedral, West front. 262 
Cocke, Archibald Lewis Magdalen College, Oxford. 263 
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Cocke, Archibald Lewis Salisbury Cathedral, North Transept and Porch. 264 
Cocke, Archibald Lewis Market Cross, Salisbury. 265 
Cocke, Archibald Lewis Salisbury Cathedral, South Transept and Chapter 
House. 
266 
Frith, Francis Mosque of Kait Bey. 279 
Frith, Francis The Sphynx and Great Pyramid, Gizeh. 280 
Frith, Francis The Second Pyramid - Gizeh. 281 
Frith, Francis The Pyramids of Sakkara. 282 
Frith, Francis The Brick Pyramids of Dashour. 283 
Frith, Francis The Three Pyramids. 284 
Frith, Francis Mount Horeb, Sinai. 285 
Frith, Francis Fallen Collossus, &c., at the Rameseum. 286 
Frith, Francis The Pyramids Dashour. 287 
Frith, Francis The Mosque of the Mahmoudieh. 288 
Frith, Francis Jerusalem, from Mount Scopus. 289 
Frith, Francis Remains at Karnac. 290 
Frith, Francis Street view, with the entrance to the Ruined Palace 
of the Grand Vizier - Cairo. 
291 
Frith, Francis Tombs of Mameluks - Cairo. 292 
Frith, Francis The Rameseum - Thebes. 293 
Frith, Francis Cairo from the citadel. 294 
Frith, Francis Pharoah's Bed, and Island of Philæ. 295 
Frith, Francis Mount Serbal - Sinai. 296 
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Frith, Francis Temple of Khoum - Ombo. 297 
Frith, Francis Conway Castle. 298 
Frith, Francis The Statues of Memnon - Plain of Thebes. 299 
Frith, Francis The Menai Suspension Bridge. 300 
Frith, Francis Balmoral from the North. 301 
Frith, Francis Detached Windows and Towers - Elgin Cathedral. 302 
Frith, Francis Britannia Tubular Bridge. 303 
Frith, Francis Stirling Castle. 304 
Frith, Francis Huntly Castle. 305 
Frith, Francis Melrose Abbey. 306 
Frith, Francis Bridge at Inverary. 307 
Frith, Francis View of Inverness. 308 
Frith, Francis Plascardine Abbey. 309 
Frith, Francis The East remains of Elgin Cathedral. 310 
Frith, Francis Panorama of Cairo - 8ft 6ins by 1ft 10ins. 311 
Gutch, John Wheeley 
Gough  
Exterior of Holyrood Chapel. 311F 
Gutch, John Wheeley 
Gough  
Interior of Holyrood Chapel. 311G 
Lousada, Rev. Percy Alcazar, Seville. 217 
Lousada, Rev. Percy View looking into the Court of Lions. Alhambra. 218 
Lousada, Rev. Percy Fountain of Lions, Alhambra. 219 
Lousada, Rev. Percy Detail of Court of Lions, Alhambra. 220 
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Lousada, Rev. Percy Heidelberg Castle - No. I. [Numbers marked * 
indicate a copia de tamaño 9x7 pulgadas] 
221* 
Lousada, Rev. Percy Heidelberg Castle - No. II. 222* 
Lousada, Rev. Percy Palace Gate, Homburg. 223* 
Lousada, Rev. Percy Heidelberg Castle - No. III. 224* 
Lousada, Rev. Percy Fountain of Neptune, Madrid. 225 
Lousada, Rev. Percy Detail of the Alcazar, Seville. 226 
Lousada, Rev. Percy Malaga Cathedral. 227 
Lousada, Rev. Percy Plaga Mayor, Seville, with the Tower of the 
Cathedral. 
228 
Lousada, Rev. Percy Chamber of the Deputies, Madrid. 229 
Lousada, Rev. Percy The Escurial, Madrid. 230 
Lousada, Rev. Percy General View of Nice, with the Pont Neuf. 231 
Lousada, Rev. Percy Ruins at Sanveterre, Lower Pyrenees. 232 
Lousada, Rev. Percy Morlas Church, Lower Pyrenees. 233 
Lousada, Rev. Percy Doorway, Seville Cathedral - No. I. 234 
Lousada, Rev. Percy Statue of Philip the Second, Madrid. 235 
Lousada, Rev. Percy Doorway, Seville Cathedral - No. II. 236 
Lousada, Rev. Percy Doorway, Seville Cathedral - No. III. 237 
Lousada, Rev. Percy Market Place, Valencia. 238 
Lowndes Roman Column, Hartwell Park, Bucks. 
[Buckinghamshire] 
239 




35 Volumen II. Anexos documentales 
Lowndes Detail of Bow Window in Front of Hartwell 
House, Aylesbury. [* indicates a copia de tamaño 
11x9 pulgadas] 
241* 
Macpherson, Robert Temple of the Sibyl, Tivoli, seen from the opposite 
side of the Ravine. 
1 
Macpherson, Robert Temple of the Sibyl, Tivoli, seen from the bridge. 2 
Macpherson, Robert View of the Temple of Pallas, taking in the figure 
of Minerva in the centre. 
3 
Macpherson, Robert Temple of the Sibyl, Tivoli, on a large scale. 4 
Macpherson, Robert Temple of Vesta and the Fountain, taken in 
Summer. 
5 
Macpherson, Robert Interior of the Sibyl's Temple at Tivoli. 6 
Macpherson, Robert Easter Benediction at St. Peter's. 7 
Macpherson, Robert Interior in the Vatican, styled Hall of the 
Philosophers. 
8 
Macpherson, Robert Columns of the Forum of Nerva, and the Arch 
called 'L'Arco dei Pantani.' 
9 
Macpherson, Robert Forum of Trajan. 10 
Macpherson, Robert Arch of the Goldsmiths, sometimes called the Little 
Arch of Septimus Severus, in the Forum Boarium. 
11 
Macpherson, Robert Base of the Column in the Forum of Trajan. 12 
Macpherson, Robert Tomb of Cecilia Metella, with distant view of 
Rome. 
13 
Macpherson, Robert The Castle and Bridge of St. Angelo, with the 
Vatican in the distance. 
14 
Macpherson, Robert The Piazza del Popolo, looking from the Corso. 15 
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Macpherson, Robert The Statue of Moses, by Michael Angelo in the 
Church of San Pietro in Vincoli. 
16 
Macpherson, Robert Equestrian Bronze Statue of Marcus Aurelius, 
standing in the Square of the Capitol. 
17 
Macpherson, Robert Cloisters of St. Paul's, the Basilica outside the 
Walls of Rome. 
18 
Macpherson, Robert Large view of the Claudian Aqueduct. 19 
Macpherson, Robert Palazzo Altoviti on the Tiber. 20 
Macpherson, Robert View over Rome from the Janiculum. 21 
Macpherson, Robert Forum Romanum - General View taken from the 
Clivus Capitolus, and including the principal 
Temples in the Forum, and the Arch of Titus. 
22 
Macpherson, Robert Façade of the Church of St. John, Latheran. 23 
Macpherson, Robert Façade of the church of Santa Maria at Toscanella. 24 
Macpherson, Robert Church of San Bernardino, Perugia. 25 
Macpherson, Robert Cathedral of Orvieto. 26 
Macpherson, Robert Group from a fresco by Luca Signorelli at Orvieto. 27 
Macpherson, Robert Forum Romanum, looking towards the Capitol. 28 
Macpherson, Robert Church of Santa Pudenziana, the Titular Church 
of Cardinal Wiseman. 
29 
Macpherson, Robert Principal Doorway of the Church of Santa Maria 
at Toscanella. 
30 
Macpherson, Robert Central doorway of Orvieto Cathedral. 31 
Macpherson, Robert The Fountain Trevi. 32 
Macpherson, Robert Castle of Tivoli. 33 
 
37 Volumen II. Anexos documentales 
Macpherson, Robert Side-door on the left with bas-reliefs. 34 
Macpherson, Robert Temple of Antoninus and Faustina. 35 
Macpherson, Robert Phocas' Column, Temple of Vespasian, 
Tabularium, &c. 
36 
Macpherson, Robert View of the Cloaca Maxima, Temple of Vesta, 
Church of the 'Bocca della Verita,' &c. 
37 
Macpherson, Robert Temple of Vesta and House of Rienzi. 38 
Macpherson, Robert The Nile and its Tribuataries, Vatican. 39 
Macpherson, Robert View of the 'Ponto Rotto' with the New 
Suspension Bridge. 
40 
Macpherson, Robert Temple of Fortuna Virilis, and House of Rienzi. 41 
Macpherson, Robert The Porta Maggiore, and Tomb of the Baker. 42 
Macpherson, Robert Bas-reliefs illustrative of the history of Christ. 43 
Macpherson, Robert The Garden of the Vatican, styled 'Della Pigna' 
containing the Marble Base of a Column dedicated 
to Antoninus; architecture of Bramante. 
44 
Macpherson, Robert St. Peter's, from the Janiculum Hill. 45 
Macpherson, Robert Church of the Santa Maria Maggiore. 46 
Macpherson, Robert Temple of Vesta and the Fountain, taken in 
Winter. 
47 
Macpherson, Robert The Statue of Livia, also called the Pudicitia, in 
profile, in the Braccio Nuovo, Vatican Museum. 
48 
Macpherson, Robert Front View of the Livia of the Vatican, commonly 
called the Pudicitia. 
49 
Macpherson, Robert Horses of the Capitol from Palazzo Cafferelli. 50 
Macpherson, Robert The Bull-Slayer, Hall of the Animals, Vatican. 51 
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Macpherson, Robert Ruin, called the Temple of Minerva Medica. 52 
Macpherson, Robert Pyramid of Caius Cestius, and the English burying 
ground. 
53 
Macpherson, Robert Fountain of the Piazza Barberini, taken in winter. 54 
Macpherson, Robert Piazza and Fountain of the Tararughe. 55 
Macpherson, Robert St. Peter's, with the Inquisition. 56 
Macpherson, Robert Piazza of St. Peter's. 57 
Macpherson, Robert Royal Palace at Caprarola. 58 
Macpherson, Robert Bas-relief of the 'Last Judgement,' 'Paradise and 
Hell.' 
59 
Macpherson, Robert Fountain in the Piazza del Duomo at Perugia. 60 
Macpherson, Robert The Fountain of the Doge, in the Cortile of the 
Venetian Palace. 
61 
Macpherson, Robert Ponte Lugano - with the Tomb of Plautius. 62 
Macpherson, Robert Grotto of Egreria. 63 
Macpherson, Robert Cascatelle. 64 
Macpherson, Robert Tomb of Cecilia Metella, and View of Via Appia 
from the Church of St. Sebastian. 
65 
Macpherson, Robert The Coliseum on a Smaller Scale, with distant 
Latin and Alban Mountains, and Church of St. 
John Lateran. 
66 
Macpherson, Robert The Coliseum, with view of the Latin Mountains, 
and the Church of St. John Lateran. 
67 
Macpherson, Robert Apollo Belvedere. 68 
Macpherson, Robert House of Lucrezia Borgia, near the Church of San 
Pietro in Vincoli. 
69 
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Macpherson, Robert Etruscan Gateway at Perugia. 70 
Macpherson, Robert Bas-relief in the Interior of the Arch of Titus, 
representing the Procession of the Seven-branched 
Candlestick. 
71 
Macpherson, Robert The Three Columns, formerly called Temple of 
Jupiter Stator, and now styled Minerva Calcidica, 
with the Temples of Peace, Antoninus and 
Faustina, &c., in the Roman Forum. 
72 
Macpherson, Robert Piazzo del Popolo looking south. 73 
Macpherson, Robert The Coliseum, with Meta Sudans, and portion of 
the Via Sacra. 
74 
Macpherson, Robert Basilica of Constantine, formerly called the Temple 
of Peace, in the Forum. 
75 
Macpherson, Robert Church of the SS. Trinità de Monti. 76 
Macpherson, Robert Base of the Obelisk and Fountain in Piazza 
Navona. 
77 
Macpherson, Robert Bas-relief of the Biga - Arch of Titus. 78 
Macpherson, Robert Porta San Lorenzo. 79 
Macpherson, Robert The Garden-front of the Villa Medici - built from 
the design of Michael Angelo - on the Pincian Hill. 
80 
Macpherson, Robert Arch of Constantine - North façade, including the 
Meta Sudans, and portion of the Convent of St. 
Bonaventura. 
81 
Macpherson, Robert The Sleeping Ariadne, formerly called the 
Cleopatra, Hall of Philosophers, Vatican. 
82 
Macpherson, Robert Arch of Titus, Roman Forum. 83 
Macpherson, Robert The Eight Columns at the Foot of the Capitol, 
formerly styled the Temple of Concorde, and now the 
84 
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Temple of Vespasian, or Temple of Saturn. 
Macpherson, Robert The Temple to Minerva Calcidica. 85 
Macpherson, Robert The Castle of St. Angelo on a large scale. 86 
Macpherson, Robert View of the Aqueducts - Aqua Claudia. 87 
Macpherson, Robert The Cloaca Maxima. 88 
Macpherson, Robert Cascatelle at the Villa Maecenas. 89 
Macpherson, Robert Arch of Septimus Severus, in the Roman Forum. 90 
Macpherson, Robert Excavations of the Julian Basilica, including a 
View of the various Temples in the Forum, with 
the Arch of Titus and Alban Mount in the 
distance. 
91 
Macpherson, Robert The Three Columns at the Foot of the Capitol, 
formerly styled the Temple of Jupiter Tonanas, and 
the Arch of Septimus Severus. 
92 
Macpherson, Robert The Temple of Vespasian, or Temple of Saturn, 
seen from one side. 
93 
Macpherson, Robert Bas-relief on one side of the Base of the Antonine 
Column, representing the Apotheosis of Antoninus 
and Faustina. 
94 
Macpherson, Robert Porta Furba, Frascati road. 95 
Macpherson, Robert Phocas' Column excavated to the base. 96 
Macpherson, Robert Three Columns in the Forum, formerly called the 
Temple of Jupiter Stator, and now the Temple to 
Minerva Calcidica. 
97 
Macpherson, Robert Side View of the Temple dedicated to Antoninus 
and Faustina, Roman Forum. 
98 
Macpherson, Robert Arch of the Consul Dolabella, on the Celian Hill. 99 
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Macpherson, Robert Bas-relief representing the Funereal Games, being 
one side of the Base of the Antonine Column, in the 
Garden of the Vatican. 
100 
Macpherson, Robert Temple styled 'Della Tosse.' 101 
Macpherson, Robert Arch of Constantine - North façade. 102 
Macpherson, Robert Arch of Septimus Severus looking from the Forum. 103 
Macpherson, Robert View of the Capitoline Hill, from the Foot of the 
Aventine. 
104 
Macpherson, Robert View near Rome. 105 
Macpherson, Robert Arch of Constantine - South façade. 106 
Macpherson, Robert View of the Valley and Town of Narni. 107 
Macpherson, Robert Arch of Janus Quadrifrons. 108 
Macpherson, Robert Aqueduct near Castle Madama. 109 
Macpherson, Robert Window in the House of Lucrezia Borgia. 110 
Macpherson, Robert The Arch of Septimus Severus on a small scale. 111 
Macpherson, Robert Tomb of Cecilia Metella, from the Road 'Via 
Appia.' 
112 
Macpherson, Robert Church of Santa Maria in Cosmedin, called the 
'Bocca della Verità.' 
113 
Macpherson, Robert Front of the Gothic Church at Vicovaro, near 
Tivoli. 
114 
Macpherson, Robert A Portion of the Forum of Nerva sometimes called 
Temple of Pallas. 
115 
Macpherson, Robert Large Waterfall. 116 
Macpherson, Robert Church of 'Capo-Croce' near Frascati. 117 
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Macpherson, Robert View of Tombs of Via Appia. 118 
Macpherson, Robert Palace of the Caesars on the Palatine. 119 
Macpherson, Robert View of the Aventine, from the Tarpeian Rock. 120 
Melhuish, Arthur James  View from Victoria-street, Westminster, showing 
the Towers of Westminster Abbey 
155 
Melhuish, Arthur James  Victoria Tower. 156 
Missing from Sequence Missing from Sequence 344-349 
Ponti, Carlo Certosa, Pavia - No. I. 350 
Ponti, Carlo Duomo and Broletto, Como. 351 
Ponti, Carlo Porta de' Borsa, Verona. 352 
Ponti, Carlo Corpo di Guarda. 353 
Ponti, Carlo St. Antionio, Padua. 354 
Ponti, Carlo San Ambrogio, Milan. 355 
Ponti, Carlo Certosa, Pavia - No. II. 356 
Ponti, Carlo Duomo, Verona. 357 
Ponti, Carlo Duomo, Monza. 358 
Ponti, Carlo Bridge of Sighs, Venice. 359 
Ponti, Carlo Santa Maria della Misericordia, Brescia. 360 
Ponti, Carlo Piazza de'Mercanti, Milan - No. I. 361 
Ponti, Carlo Amphitheatre, Verona. 362 
Ponti, Carlo Colleoni Monument. 363 
Ponti, Carlo St. Antonio, Padua - No. I. 364 
Ponti, Carlo Grand Canal, Venice. 365 
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Ponti, Carlo St. Antonio, Padua - No. II. 366 
Ponti, Carlo Grand Hospital, Milan. 367 
Ponti, Carlo Piazza de'Mercanti - No. II. 368 
Ponti, Carlo Broletto, Milan - No. I. 369 
Ponti, Carlo St. Tenone, Verona. 370 
Ponti, Carlo Broletto, Milan - No. II. 371 
Ponti, Carlo Palazzo Chiericati, Vicenza. 372 
Ponti, Carlo Certosa, Pavia - No. III. 373 
Ponti, Carlo Palazzo Communale, Brescia. 374 
Ponti, Carlo Santa Guistiora, and Prato della Valle, Padua. 375 
Ponti, Carlo Piazza dell' Erbe, Verona. 376 
Ponti, Carlo St. Antonio, Pavia. 377 
Ponti, Carlo Rotonda Capra, Vincenza. 378 
Ponti, Carlo Sala della Rajone, Padua. 379 
Robertson & Beato The Pyramids of Gizeh. 185 
Robertson & Beato General View of Cairo, taken from the Arab 
Mountain. 
186 
Robertson & Beato Gate of the Citadel, Cairo. 187 
Robertson & Beato General View of Cairo, taken from the Mocatam. 188 
Robertson & Beato The Sphynx, with the Pyramids. 189 
Robertson & Beato Street of the Citadel, Cairo. 190 
Robertson & Beato Mosque of Sultan Hassan. 191 
Robertson & Beato Mosque of Habenia, Cairo. 192 
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Robertson & Beato Tomb of the Caliph - No. III. 193 
Robertson & Beato The Mocatum, with the Mosque of Omar. 194 
Robertson & Beato View of Cairo. 195 
Robertson & Beato Mosque of Tunis - No. I. 196 
Robertson & Beato Street Architecture, Cairo - No. I. 197 
Robertson & Beato Tomb of the Mameluks. 198 
Robertson & Beato Mosque of Ayet Bey, Cairo. 199 
Robertson & Beato Mosque of the Emir Yan, Cairo. 200 
Robertson & Beato The Sphynx. 201 
Robertson & Beato Mosque of the Citadel, Cairo. 202 
Robertson & Beato Tombs of the Mameluks and Caliphs. 203 
Robertson & Beato Street Architecture, Cairo - No. II. 204 
Robertson & Beato Fountain in the Court of the Mosque of the 
Citadel. 
205 
Robertson & Beato View taken from Old Cairo. 206 
Robertson & Beato Mosque of the Mahmoudiè. 207 
Robertson & Beato Tomb of the Caliph - No. II. 208 
Robertson & Beato Tombs of the Mameluks, with Mocatam. 209 
Robertson & Beato Bridge of the Barrage. 210 
Robertson & Beato Fountain of Habenia, Cairo. 211 
Robertson & Beato Street of Tabana, Cairo. 212 
Robertson & Beato Street of Dolbarakman, Cairo. 213 
Robertson & Beato Street Architecture, Cairo - No. III. 214 
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Robertson & Beato Mosque of Tunis - No II. 215 
Robertson & Beato Tomb of the Caliph - No. I. 216 
Royal Engineers Rochester New Bridge. 311H 
Royal Engineers Rochester Cathedral. 311K 
Sisson, Rev. Joseph 
Lawson 
Church near Lausanne. 311A 
Sisson, Rev. Joseph 
Lawson 
View near Lausanne. 311B 
Smith, William Lyndon Lady Chapel, Fountains Abbey. 311D 
Smith, William Lyndon Porch of Adel Church, near Leeds. 311E 
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3ª Exposición de la Architectural Photographic Association, 1861 
 
Autor Título Nº 
Alinari, Fratelli Pisa, St. Paul's, formerly the Cathedral, West 
Front. 
522 
Alinari, Fratelli Florence, Loggia dei Lanzi. [* indica copia de 
18x13 pulgadas] 
523* 
Alinari, Fratelli Pisa, Corridor Campo Santo, with Fresco by 
Gozzoli, Triumph of Death. 
524* 
Alinari, Fratelli Florence, Cathedral and Campanile. 525 
Alinari, Fratelli Pisa, Baptistry. 526 
Alinari, Fratelli Sienna, Cathedral, West Front. 527* 
Alinari, Fratelli Pisa, Baptistry, Interior, with Pulpit. By N. 
Pisano. 
528* 
Alinari, Fratelli Orvieto, Cathedral, West Front. 529* 
Alinari, Fratelli Orvieto, Cathedral, North Entrance, West Front. 530* 
Alinari, Fratelli Orvieto, Cathedral, South Entrance, West Front. 531* 
Alinari, Fratelli Sienna, Baptistry, Lower Part of West Front. 532* 
Alinari, Fratelli Florence Cathedral, Principal Entrance, South 
Side. 
533 
Alinari, Fratelli Florence Cathedral, Second Entrance, South Side. 534 
Alinari, Fratelli Florence Cathedral, Campanile. 535* 
Alinari, Fratelli Florence, Group of Astianax. 537* 
Alinari, Fratelli Florence, The Dancing Faun. 538 
Alinari, Fratelli Florence, Benuvito Cellini. By Ulisse Cambi. 539 
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Alinari, Fratelli Florence, St. George. By Donatello. 540 
Alinari, Fratelli Florence, Bacchus. By Sansovino. 541 
Alinari, Fratelli Florence, Nicholo Machiavelli. By Bartolini. 542 
Alinari, Fratelli Florence, The Arrotino. 543 
Alinari, Fratelli Florence, Venus. By Canova. 544 
Alinari, Fratelli Florence, Venus de Medici. 545 
Alinari, Fratelli Florence, Fountain of Neptune in the Boboli 
Gardens. By G. di Bologno. 
546 
Alinari, Fratelli Florence, Baptistry, West Door. By Ghiberti. 556 
Alinari, Fratelli Florence, North Door. By Ghiberti. 557 
Alinari, Fratelli Florence, South Door. By A. Pisano. 558 
Alinari, Fratelli Florence, West Door, detail, Lower Panels. 559* 
Alinari, Fratelli Orvieto, from Piers of West Front of Cathedral, the 
Creation of the World, and Adam and Eve. [** 
indica copia de 24x10 pulgadas] 
560** 
Alinari, Fratelli Orvieto, The Last Judgement, and Paradise and 
Hell. 
561** 
Alinari, Fratelli Pisa, the Bronze Doors of the Cathedral. By John 
of Bologna. 
562* 
Annan, Thomas  Iona, The Monastery. 185 
Annan, Thomas  Iona, The Cathedral. 186 
Annan, Thomas  Iona, Mac-Lean's Cross. 187 
Annan, Thomas  Iona, Doorway of St. Oran's Chapel. 188 
Annan, Thomas  Iona, Arches in Monastery. 189 
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Annan, Thomas  Iona, St. Martin's Cross. 190 
Annan, Thomas  Iona, Arches in Cathedral. 191 
Annan, Thomas  Iona, Village of. 192 
Annan, Thomas  Iona, St. Oran's Chapel, and Burial place of 
Scottish Kings. 
193 
Annan, Thomas  Iona, Part of Monastery. 194 
Annan, Thomas  Douglas, St. Bride's Chapel. [* indicates print 
12x8 pulgadas] 
401* 
Annan, Thomas  Edinburgh, Carlton Hill. 402 
Annan, Thomas  Edinburgh, Holyrood Palace, New Fountain. 403 
Annan, Thomas  Edinburgh, The High School. 404 
Annan, Thomas  Melrose Abbey, from S. E. 405 
Annan, Thomas  Melrose Abbey, from S. W. 406 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, N. Transept and Baptistry. 351 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, The Cloisters. 352 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, Screen of the Dean's 
Chapel. 
353 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, N. W. View of 'Bell 
Harry' Tower. 
354 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, Monument of the Black 
Prince in Trinity Chapel. 
355 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, North Aisle of Nave, 
looking East. 
356 
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Austin, Captain Canterbury Cathedral, Choir, taken from West 
End. 
358 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, South Aisle of Choir and 
Nave. 
359 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, Screen of Dean's Chapel, 
small view [* indicates print 10x8 pulgadas] 
360* 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, One of the Capitals in 
Crypt. [Numbers marked ** indicates prints 9x7 
pulgadas] 
361** 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, One of the Capitals in 
Crypt. 
362** 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, One of the Capitals in 
Crypt. 
363** 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, One of the Capitals in 
Crypt. 
364** 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, Finial, from monument of 
Archbishop Peckham. 
365** 
Austin, Captain Canterbury Cathedral, The Warrior's Chapel in 
South-west Transept. 
366* 
Baldus, Édouard Nismes, Fountain at. 536 
Baldus, Édouard Paris, Fountain of Leda, Rue de Vaugiraud. 551 
Baldus, Édouard Paris, Allegorical Sculpture from the Arc de 
l'Etoile. 
552 
Baldus, Édouard Paris, Allegorical Sculpture from the Arc de 
l'Etoile. 
553 
Baldus, Édouard Paris, Allegorical Sculpture from the Arc de 
l'Etoile. 
554 
Baldus, Édouard Paris, Allegorical Sculpture from the Arc de 555 
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l'Etoile. 
Barnes, Thomas J. Cambridge, King's College Chapel. 70A 
Barnes, Thomas J. Patriotic Asylum, Wandsworth Common. 70B 
Bedford, Francis Salisbury Cathedral, West end. 226 
Bedford, Francis Wroxeter, Part of the Excavations. 227 
Bedford, Francis Bristol: Archway to College Green. 228 
Bedford, Francis Bristol Cathedral: Entrance to Chapter House. 229 
Bedford, Francis Bristol Cathedral: from South East. 230 
Bedford, Francis Bristol Cathedral: North Aisle. 231 
Bedford, Francis Bristol Cathedral: Detail of Wood Carving: Panel 
Heads. 
232 
Bedford, Francis Bristol Cathedral: Miserere Seats. 233 
Bedford, Francis Bristol: St. Mary Redclyffe, West end and Tower. 234 
Bedford, Francis Bristol: St Mary Redclyffe, The North Porch 235 
Bedford, Francis Bristol: St. Mary Redclyffe, the South Transept. 236 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Wrought 
iron Gates. 
237 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Wood 
Carving, Grinling Gibbons, various. 
238 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Wood 
Carvings, Canopy. 
239 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Wood 
Carvings, Head of Niche. 
240 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Wood 
Carving and Ironwork. 
241 
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Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Wood 
Carving, Panel. 
242 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Ironwork. 243 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Ironwork. 244 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Ironwork. 245 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Wood 
Carving, Grinling Gibbons, various. 
246 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Wood 
Carving, Group. 
247 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Wood 
Carving, Panels. 
248 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Wood 
Carving, Ceiling. 
249 
Bedford, Francis London, St. Paul's Cathedral, Details: Wood 
Carving, Portion at Large. 
250 
Bedford, Francis Wells Cathedral, West Front. 251 
Bedford, Francis Wells Cathedral, From the North West. 252 
Bedford, Francis Wells Cathedral, North Porch. 253 
Bedford, Francis Wells Cathedral, North Porch, Detail. 254 
Bedford, Francis Wells Cathedral, Bishop Bubwith's Chantry. 255 
Bedford, Francis Wells Cathedral, South Aisle of Nave. 256 
Bedford, Francis Wells Cathedral, Return of North-west Angle. 257 
Bedford, Francis Wells Cathedral, Return of North-west Angle, 
detail. 
258 
Bedford, Francis Wells Cathedral, Bishop Beckington's Chantry. 259 
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Bedford, Francis Wells Cathedral, The Lady Chapel. 260 
Bedford, Francis Exeter Cathedral, From the South East. 261 
Bedford, Francis Exeter Cathedral, The Western Screen. 262 
Bedford, Francis Exeter Cathedral, The Western Screen, Central 
portion. 
263 
Bedford, Francis Exeter Cathedral, The Western Screen, Southern 
portion. 
264 
Bedford, Francis Exeter Cathedral, The Western Screen, Southern 
portion, at large. 
265 
Bedford, Francis Exeter Cathedral, The Minstrel's Gallery. 266 
Bedford, Francis Rivaulx Abbey, Norman Door. [* indica copia de 
10x8 pulgadas] 
267* 
Bedford, Francis Tintern Abbey, South View. 268 
Bedford, Francis Tintern Abbey, Choir Arcade. 269 
Bedford, Francis Tintern Abbey, South Aisle. 270 
Bedford, Francis Whitby Abbey, Ruins of. 271* 
Bedford, Francis Whitby Abbey, Ruins of. 272* 
Bedford, Francis York Cathedral, North Transept and Chapter 
House. 
273* 
Bedford, Francis York Cathedral, North East. 274* 
Bedford, Francis Fountains Abbey. 275* 
Bedford, Francis Ripon Minster, from the Skell, South East. 276* 
Bedford, Francis Chepstow Castle. 277 
Bedford, Francis Chepstow Castle, part of Chapel. 278 
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Bedford, Francis Raglan Castle, Entrance Gate. 279 
Bedford, Francis Raglan Castle, The Pitched Stone Court. 280 
Bedford, Francis Raglan Castle, The Donjon. 281 
Bedford, Francis Caernarvon Castle. 282* 
Bedford, Francis Conway Castle. 283* 
Bedford, Francis Rivaulx Abbey, Interior. [* indica copia de 10x8 
pulgadas] 
284* 
Bedford, Francis Rivaulx Abbey, Door. [* indica copia de 10x8 
pulgadas] 
285* 
Bedford, Francis Fountains Abbey, Interior. 286* 
Bedford, Francis Barfreston Church, South Door. 287* 
Bedford, Francis Tintern Abbey, Choir, looking East. 288 
Bedford, Francis Tintern Abbey, West Front. 289 
Bedford, Francis York, South Porch. 290* 
Bedford, Francis Canterbury, Christchurch Gate. 291* 
Bedford, Francis Canterbury, Cathedral, South Transept. 292* 
Bedford, Francis Canterbury, Cathedral, Baptistry. 293* 
Bedford, Francis Canterbury, Cathedral, Baptistry. 294* 
Bedford, Francis Canterbury, Cathedral, Norman Staircase. 295* 
Bisson frères Paris, Tower of St. Jacques de la Boucherie. 1 
Bisson frères Paris, Notre Dame, Lower part of West Front. 2 
Bisson frères Paris, Notre Dame, Central Portal of West Front. 3 
Bisson frères Paris, Notre Dame, Tympanum of South Portal; 
Martyrdom of St. Stephen. 
4 
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Bisson frères Paris, Louvre, Entrance to Imperial Library. 5 
Bisson frères Paris, Palace of Industry, Principal Entrance. 6 
Bisson frères Paris, Place de la Concorde. 7 
Bisson frères Paris, Hôtel de Ville. 8 
Bisson frères Rheims, Cathedral, West Portal. 9 
Bisson frères Rheims, Cathedral, Central Portal of West Portal, 
larger. 
10 
Bisson frères Rheims, Cathedral, South Portal of West Portal, 
larger. 
11 
Bisson frères Rheims, Cathedral, Portal of St. Remy. 12 
Bisson frères Rouen, Cathedral, Lower Part of West Front. 13 
Bisson frères Rouen, Cathedral, Upper Part of West Front. 14 
Bisson frères Rouen, Cathedral, North Portal of West Front, 
larger. 
15 
Bisson frères Rouen, Cathedral, Central Portal of West Front, 
larger. 
16 
Bisson frères Rouen, Cathedral, South Portal of West Front, 
larger. 
17 
Bisson frères Rouen, Cathedral, Portal of South Transept. 18 
Bisson frères Rouen, Palais de Justice, Tourelle Pasquier. 19 
Bisson frères Rouen, Palais de Justice, Grand Entrance. 20 
Bisson frères Arles, Roman Theatre. [copia de tamaño 18x13 
pulgadas] 
21* 
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Bisson frères Arles, Cloisters of St. Trophine. [copia de tamaño 
18x13 pulgadas] 
23* 
Bisson frères Angoulême, West Front of Cathedral. [copia de 
tamaño 18x13 pulgadas] 
24* 
Bisson frères Antwerp, Cathedral, General View. [copia de 
tamaño 18x13 pulgadas] 
25* 
Bisson frères Blois, Chateau of, Angle Staircase Tower. [copia de 
tamaño 18x13 pulgadas] 
26* 
Bisson frères Blois, Chateau of, Staircase of Francis I., Lower 
Part. [copia de tamaño 18x13 pulgadas] 
27* 
Bisson frères Blois, Chateau of, Staircase of Francis I., Upper 
Part. [copia de tamaño 18x13 pulgadas] 
28* 
Bisson frères Bruges, Chappelle du Saint Sang. [copia de tamaño 
18x13 pulgadas] 
29* 
Bisson frères Bruges, Chapelle du Saint Sang, General View. 
[copia de tamaño 18x13 pulgadas] 
30* 
Bisson frères Bruges, View of the Canal. [copia de tamaño 
18x13 pulgadas] 
31* 
Bisson frères Bruges, Hôtel de Ville. [copia de tamaño 18x13 
pulgadas] 
32* 
Bisson frères Bourges, Byzantine Doorway. [copia de tamaño 
18x13 pulgadas] 
33* 
Bisson frères Brussels, Maison du Roi. [copia de tamaño 18x13 
pulgadas] 
34* 
Bisson frères Chambord, Lantern of Chateau. [copia de tamaño 
18x13 pulgadas] 
35* 
Bisson frères Chartres, Cathedral, South Portals, Details. [copia 
de tamaño 18x13 pulgadas] 
36* 
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Bisson frères Chartres, Cathedral, South Portals, Side View. 
[copia de tamaño 18x13 pulgadas] 
37* 
Bisson frères Chartres, Tympanum of Porte Royale. [copia de 
tamaño 18x13 pulgadas] 
38* 
Bisson frères Moissac, Portal in Cloister. [copia de tamaño 
18x13 pulgadas] 
39* 
Bisson frères Nismes, Roman Amphitheatre. [copia de tamaño 
18x13 pulgadas] 
40* 
Bisson frères Nismes, Roman Amphitheatre, Interior [copia de 
tamaño 18x13 pulgadas]. 
41* 
Bisson frères Nismes, Maison Carrée. [copia de tamaño 18x13 
pulgadas] 
42* 
Bisson frères Orleans, Cathedral, Portal S. Jacques. [copia de 
tamaño 18x13 pulgadas] 
43* 
Bisson frères Poitiers, Notre Dame, West Front. [copia de 
tamaño 18x13 pulgadas] 
44* 
Bisson frères Poitiers, Notre Dame, West Front, Lower Part. 
[copia de tamaño 18x13 pulgadas] 
45* 
Bisson frères Rouen, Cathedral, West Front, Upper Part. [copia 
de tamaño 18x13 pulgadas] 
46* 
Bisson frères Rouen, Cathedral, Portal of South Transept. [copia 
de tamaño 18x13 pulgadas] 
47* 
Bisson frères Rouen, Cathedral, Interior of South Aisle. [copia 
de tamaño 18x13 pulgadas] 
48* 
Bisson frères Rouen, S. Maclou, Exterior, West Front. [copia 
de tamaño 18x13 pulgadas] 
49* 
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Bisson frères Rouen, S. Maclou, Staircase to Organ Loft. 51* 
Bisson frères Rouen, S. Ouen, Central Tower and South 
Transept. 
52* 
Bisson frères Rouen, S. Ouen, The Great Clock. 53* 
Bisson frères Rouen, Part of the Ancient Abbey of Saint 
Armand. 
54* 
Bisson frères Rouen, Hôtel Bourgtheroulde. 55* 
Bisson frères Oudenarde, Hôtel de Ville. 56* 
Bisson frères Paris, Notre Dame, Tympanum of Portal with 
Entombment of the Virgin. [copia de tamaño 
18x13 pulgadas] 
57* 
Bisson frères Rouen, Hôtel de Bourgtheroulde: Gallery of Francis 
I. [copia de tamaño 18x13 pulgadas] 
58* 
Bisson frères Paris, Antique Sculpture in Palais des Beaux 
Arts. [** indica copia de 14x11 pulgadas] 
59** 
Bisson frères Paris, Antique Sculpture in Palais des Beaux 
Arts, Another Group. 
60** 
Bisson frères Blois, Upper Part of Pavilion, Louis XII. 61** 
Bisson frères Paris, Fragment from the Hôtel de la Tremouille. 62** 
Bisson frères Moissac, One Side of the West Portal. 63** 
Bisson frères Moissac, One Side of the West Portal, The Other 
Side. 
64** 
Bisson frères Blois, Staircase of Francis I., Interior. 65** 
Cade, Robert Terrace, at Sir W. F. F. Middleton's. [copia de 
10x8 pulgadas] 
446* 
Church, William Jr. Glasgow Cathedral, Interior Crypt. [copia de 389* 
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12x11 pulgadas] 
Church, William Jr. Glasgow Cathedral, Interior, South Aisle, Looking 
West. 
390* 
Church, William Jr. Glasgow Cathedral, Interior, Choir, looking N. 
West. 
391* 
Church, William Jr. Glasgow Cathedral, Interior, Nave, Looking N. 
East. 
392* 
Church, William Jr. Glasgow Cathedral, Exterior, Nave, Looking N. 
E. (Evening). 
393 
Church, William Jr. Glasgow Cathedral, from S. E. 394 
Church, William Jr. Glasgow Cathedral, South Entrance to Crypt. 395 
Church, William Jr. Glasgow Cathedral, North Entrance to Crypt. 396 
Church, William Jr. Glasgow Cathedral, South Entrance. 397 
Church, William Jr. Glasgow Cathedral, North Entrance. 398 
Church, William Jr. Glasgow Cathedral, West Entrance. 399 
Church, William Jr. Roslin Chapel, North Entrance. 400 
Cocke, Archibald Lewis Exeter Cathedral, West Front. [* indica copia de 
18x13 pulgadas] 
435* 
Cocke, Archibald Lewis Exeter Cathedral, West Front, smaller. 436 
Cocke, Archibald Lewis Exeter Cathedral, West Front, Screen. 437 
Cocke, Archibald Lewis Exeter Cathedral, from the Bishop's Garden. 438 
Cocke, Archibald Lewis Exeter Cathedral, One of the Towers and part of 
the Palace. 
439 
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Cundall & Downes Glastonbury Abbey, Exterior of St. Joseph's 
Chapel, North Doorway. 
77 
Cundall & Downes Waltham Cross. 78 
Cundall & Downes Sturchley Church, Part of Interior. [** indica copia 
de 11x9 pulgadas] 
90** 
Cundall & Downes Saltash, The Albert Bridge. [*indica copia de 
23x17 pulgadas] 
91* 
Cundall & Downes Wpulgadaster Cathedral, Chantry of Bishop Fox. 92 
Cundall & Downes Wpulgadaster Cathedral, Interior of Nave, looking 
West. 
93 
Cundall & Downes Wpulgadaster Cathedral, Bishop Fox's Screen. 94 
Cundall & Downes Wpulgadaster Cathedral, South East angle. 95 
Cundall & Downes Wpulgadaster Cathedral, Screen, North Side of 
Choir. 
96 
Cundall & Downes Wpulgadaster Cathedral, Back of Choir Screen. 97 
Cundall & Downes Wpulgadaster Cathedral, Part of Deanery. 98 
Cundall & Downes Wpulgadaster Cathedral, Remains of Chapter 
House. 
99 
Cundall & Downes Wpulgadaster, Triple Arch, Saint Cross. 100*** 
Cundall & Downes Salisbury Cathedral, West End. 102*** 
Cundall & Downes London, St. Paul's Cathedral, From the River. 103 
Cundall & Downes Rouen, Porch of St. Vincent. 104 
Cundall & Downes Rouen, Doorway of St. Maclou, carved by J. 
Goujon. 
105 
Cundall & Downes Rouen, Part of Palais de Justice. 106 
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Cundall & Downes Rouen, General View of Towers. 107 
Cundall & Downes Rouen, Street View. 108 
Cundall & Downes Rouen, Palais de Justice: Grand Entrance. 109 
Cundall & Downes Bilbao, Doorway of Church of Santiago. 110 
Cundall & Downes Bilbao, Another Doorway. 111 
Cundall & Downes Bilbao, Church of S. Antonio. 112 
Cundall & Downes Bilbao, Palace of Moorish Kings. 113 
Cundall & Downes Bilbao, Another Doorway of Church of Santiago. 
[* indica copia de 6x6 pulgadas] 
114* 
Cundall & Downes Bilbao, Fountain. 115* 
Dawson, Captain Seringham, Main Entrance to Pagodas. 453 
Dawson, Captain Seringham, The Horse Court. 454 
Dawson, Captain Seringham, The Great Pagoda. 455 
Dawson, Captain Seringham, Small Pagoda, over entrance to Great 
Pagoda. 
456 
Dawson, Captain Seringham, The centre of Great Pagoda. 457 
Dawson, Captain Trichinopoly, Hindoo Temple, immediately under 
the rock. 
459 
Dawson, Captain Trichinopoly, Bridge over the Cauvery River. 460 
Dawson, Captain Trichinopoly, The Old Palace. 461 
Dawson, Captain Trichinopoly, The Rock. 463 
Dawson, Captain Trichinopoly, from the site of the bastion. 464 
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Delamotte, Philip Henry Tewkesbury, Abbey, View from North West. [*** 
indica copia de 9x8 pulgadas] 
79*** 
Delamotte, Philip Henry Tewkesbury, Abbey, West Front. 80*** 
Delamotte, Philip Henry Tewkesbury, Abbey, Part of Cloister. [*** indica 
copia de 9x8 pulgadas] 
81*** 
Delamotte, Philip Henry Tewkesbury, Abbey, Interior: Choir Aisle. [*** 
indica copia de 9x8 pulgadas] 
82*** 
Delamotte, Philip Henry Tewkesbury, Abbey, General View from South. 
[*** indica copia de 9x8 pulgadas] 
83*** 
Delamotte, Philip Henry Tewkesbury, Abbey, Exterior of Choir. [*** 
indica copia de 9x8 pulgadas] 
84*** 
Delamotte, Philip Henry Shiffnal Church, Shropshire, View from North 
East. [*** indica copia de 9x8 pulgadas] 
85*** 
Delamotte, Philip Henry Shiffnal Church, Shropshire, Part of Chancel. [*** 
indica copia de 9x8 pulgadas] 
86*** 
Delamotte, Philip Henry Shiffnal Church, Shropshire, Part of East end. 
[*** indica copia de 9x8 pulgadas] 
87*** 
Delamotte, Philip Henry Shiffnal Church, Shropshire, North Side of 
Chancel. [*** indica copia de 9x8 pulgadas] 
88*** 
Delamotte, Philip Henry Shiffnal Church, Shropshire, Tomb of Oliver 
Briggs. [*** indica copia de 9x8 pulgadas] 
89*** 
Delamotte, Philip Henry Alnwick Castle, Old Well. [*** indica copia de 
9x8 pulgadas] 
101*** 
Dixon, Captain Henry Orissa, Oodyaghirri, Rock-cut Caves, the Palace of 
Rajah Lalat, Indian Kesari. 
466 
Dixon, Captain Henry Orissa, Oodyaghirri, Group of Rock-cut Caves. 467 
Dixon, Captain Henry Orissa, Oodyaghirri, Group of Rock-cut Caves. 468 
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Dixon, Captain Henry Orissa, Oodyaghirri, Group of Rock-cut Caves. 469 
Dixon, Captain Henry Orissa, Oodyaghirri, Rock-cut Caves, The Palace 
of Rajah Lalat Indra Kesari, or Rance Goompah 
(right view). 
470 
Dixon, Captain Henry Orissa, Oodyaghirri, Rock-cut Caves, The Palace 
of Rajah Lalat Indra Kesari, or Rance Goompah 
(left view). 
471 
Dixon, Captain Henry Orissa, Oodyaghirri, Ganesa Cave (most ancient, 
B.C. 200). 
472 
Dixon, Captain Henry Orissa, Oodyaghirri, The Hill of Khundaghirri, 
from Oodyaghirri, with the modern Raj Temple. 
473 
Dixon, Captain Henry Orissa, Oodyaghirri, a Cave cut in a single rock. 474 
Dixon, Captain Henry Orissa, Oodyaghirri, The Tiger's Cave. 475 
Dixon, Captain Henry Orissa, Bobeneswar, the Temple of Sideswar. 476 
Dixon, Captain Henry Orissa, Bobeneswar, Temple Annutoo Basa Devey 
on the large Tank Bindoo-Sagur. 
477 
Dixon, Captain Henry Orissa, Bobeneswar, the Mookteswar Temple and 
Idol's Swing. 
478 
Dixon, Captain Henry Orissa, Bobeneswar, the Temple Pursuram Iswar. 479 
Dixon, Captain Henry Orissa, Bobeneswar, The Great Temple. 480 
Dixon, Captain Henry Orissa, Bobeneswar, a curious Tank to the East of 
Great Temple (surrounded by seventy or eighty 
small Temples). 
481 
Dixon, Captain Henry Orissa, Bobeneswar, a Glade near Mookteswar 
Temple and Ruins. 
482 
Dixon, Captain Henry Orissa, Bobeneswar, group of Temples to the West 
of the Great Temple. 
483 
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Dixon, Captain Henry Orissa, Bobeneswar, the Singh Durwazah, or 
Lion's Gate of the Great Temple. 
484 
Dixon, Captain Henry Orissa, Bobeneswar, the Boital Temple. 485 
Dixon, Captain Henry Orissa, Bobeneswar, group of Temples. 486 
Dixon, Captain Henry Pooree, The Great Temple of Juggernaut, showing 
Lion's Gate and Beautiful Monolith. 
487 
Dixon, Captain Henry Pooree, Street View, leading to the Great Temple. 488 
Dolamore & Bullock Ely Cathedral, From the South. [* indica copia de 
15x12 pulgadas] 
296* 
Dolamore & Bullock Ely Cathedral, From the South, small scale. 297 
Dolamore & Bullock Ely Cathedral, from the West. 298 
Dolamore & Bullock Ely Cathedral, West End. 299* 
Dolamore & Bullock Ely Cathedral, East End. 300 
Dolamore & Bullock Ely Cathedral, Interior of Lady Chapel. 301* 
Dolamore & Bullock Ely Cathedral, Interior of Lady Chapel, Detail of 
Arcade under Windows. 
302* 
Dolamore & Bullock Ely Cathedral, Interior of Lady Chapel, Detail of 
Arcade under Windows, another portion. 
303 
Dolamore & Bullock Ely Cathedral, Detail of Exterior, Lady Chapel. 304 
Dolamore & Bullock Ely Cathedral, Interior of South Aisle. 305 
Dolamore & Bullock Ely Cathedral, Doorway of West Front. 306* 
Dolamore & Bullock Ely Cathedral, Tomb of Bishop Redman. 307 
Dolamore & Bullock Ely, Prior Crawden's Chapel. 308 
Dolamore & Bullock Iffley Church, South Door. 309 
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Dolamore & Bullock Iffley Church, West Door. 310 
Dolamore & Bullock Cambridge, King's College Chapel, South Door. 311* 
Dolamore & Bullock Cambridge, King's College Chapel, West Door. 312* 
Dolamore & Bullock Cambridge, King's College Chapel, Fountain in 
Quadrangle. 
313* 
Dolamore & Bullock Oxford, St. John's College, from garden. 314* 
Dolamore & Bullock Oxford, Magdalen College and Tower. 315* 
Dolamore & Bullock Oxford, St. John's College, exterior. 316 
Dolamore & Bullock Oxford, The Martyr's Memorial. 317 
Dolamore & Bullock Oxford, Baliol College Chapel. 318 
Dolamore & Bullock Oxford, The New Museum, Interior, arcade with 
sculpture. 
319 
Dolamore & Bullock Oxford, The New Museum, Interior, arcade with 
sculpture. 
320 
Dolamore & Bullock Oxford, The New Museum, Interior, arcade with 
sculpture. 
321 
Dolamore & Bullock Oxford, The New Museum, Interior, arcade with 
sculpture. 
322 
Dolamore & Bullock Oxford, The New Museum, Interior, arcade with 
sculpture. 
323 
Dolamore & Bullock Oxford, The New Museum, Interior, arcade with 
sculpture. 
324 
Dolamore & Bullock Oxford, The New Museum, Interior, arcade with 
sculpture. 
325 
Dolamore & Bullock Oxford, The New Museum, View of Interior, 
showing Iron Construction. 
326 
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Dolamore & Bullock Oxford, The New Museum, View of Interior, 
showing Iron Construction. 
327 
Dolamore & Bullock Oxford, The New Museum, View of Interior, 
showing Iron Construction. 
328 
Dolamore & Bullock Oxford, The New Museum, View of Interior, 
showing Iron Construction. 
329 
Dolamore & Bullock Oxford, The New Museum, View of Interior, 
showing Iron Construction. 
330 
Dolamore & Bullock Oxford, View of Cathedral Tower. 331 
Dolamore & Bullock Oxford, Christchurch College, the Gate Tower. 332 
Dolamore & Bullock Oxford, Oriel College, Interior of Quadrangle. 333* 
Dolamore & Bullock Oxford, Magdalen College Cloisters. 334* 
Dolamore & Bullock Oxford, Merton College, from the Meadow. 335* 
Dolamore & Bullock Wpulgadaster Cathedral, North Transept 
Exterior. 
336* 
Dolamore & Bullock Wpulgadaster Cathedral, South West Angle. 337* 
Dolamore & Bullock Warwick, The Vase. 338* 
Dolamore & Bullock Warwick Castle, the Clock Tower. 339* 
Dolamore & Bullock Warwick Castle, Caesar's Tower. 340* 
Dolamore & Bullock Warwick Castle, from the river. 341* 
Dolamore & Bullock Warwick Castle, from the river, another view. 342* 
Dolamore & Bullock Warwick Castle, from the bridge. 343* 
Dolamore & Bullock Warwick Castle, The Outer Court. 344* 
Dolamore & Bullock Warwick Castle, The State Apartments. 345* 
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Dolamore & Bullock Warwick Castle, Leicester's Hospital. 346 
Dolamore & Bullock Charlecotte Hall. 347* 
Dolamore & Bullock Drontheim Cathedral, Norway. 348 
Earl, Francis Charles Raglan Castle and Moat. 349 
Earl, Francis Charles Raglan Castle, Pitched Stone Court. [ * indica 
copia de 21x13 pulgadas] 
350* 
Eaton, R. Rome, Arch of Constantine. Sin nº 
Eaton, R. Rome, Church and Steps of San Trinita di Monte. Sin nº 
Eaton, R. Rome, Column of Phocas and Forum. Sin nº 
Eaton, R. St. Peter's from North. Sin nº 
Eaton, R. St. Peter's from West. Sin nº 
Fenton, Roger Furness Abbey, from the North West. 202 
Fenton, Roger Furness Abbey, from the South East. 203 
Fenton, Roger Furness Abbey, from the South West. 204 
Fenton, Roger Furness Abbey, from the North West, large view. 
[* indica copia de 17x13 pulgadas] 
205* 
Fenton, Roger Furness Abbey, from the South West, large view. 206 
Fenton, Roger Furness Abbey, from the South West, Another 
large view. 
207 
Fenton, Roger Furness Abbey, Norman Arches in last view. 208* 
Fenton, Roger Furness Abbey, The School House. 209 
Fenton, Roger Furness Abbey, Transepts and Choir. 210 
Fenton, Roger Furness Abbey, View from the East. 211* 
Fenton, Roger Furness Abbey, The North Transept: Exterior 212 
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Fenton, Roger Furness Abbey, Doorway, South Wall of Nave. 213 
Fenton, Roger Furness Abbey, Sedilia in Choir. 214 
Fenton, Roger Furness Abbey, Sedilia in Choir, another view. 215 
Fenton, Roger Furness Abbey, The North Transept: Interior. 216 
Fenton, Roger Furness Abbey, Entrance to Chapter House. 217 
Fenton, Roger Furness Abbey, Entrance to Chapter House, 
Interior. 
218 
Fenton, Roger Southwell Minster, The Chapter House. 219 
Fenton, Roger Southwell Minster, S. Aisle, Interior. 220 
Fenton, Roger Southwell Minster, North Porch. 221 
Fenton, Roger Southwell Minster, View from the S. E. 222 
Fenton, Roger Southwell Minster, View from the South West. 223 
Fenton, Roger Harewood House, from the Parterre. 224* 
Fenton, Roger Kirkstall Abbey. 225* 
Frith, Francis Karnac, period of Osertasen I., B.C. 1740. [* 
indica copia de  8x6 pulgadas] 
125* 
Frith, Francis Karnac, probably Amunoph I., B.C. 1550. 126* 
Frith, Francis Karnac, Thotmes III., B.C. 1495, period of the 
Exodus (from the Grantie Sanctuary) 
127* 
Frith, Francis Goorneh Thebes, period of Rameses II. (the Seostris 
of the Greeks), B.C. 1355. 
128* 
Frith, Francis Karnac, period of Bocchoris 'the wise' B.C. 812. 129* 
Frith, Francis Philae, Ptolemy and Cleopatra, B.C. 200. 130* 
Frith, Francis Kardassy, Nubia, Greek period. 131* 
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Frith, Francis Philae, 'Pharaoh's Bed', Greek Period. 132* 
Frith, Francis Philae, Greek period. 133* 
Frith, Francis Kardassy, Greek period. 134* 
Frith, Francis Kardassy, Greek period or Roman period. 135* 
Frith, Francis Dendera, period of Adrian, A.D. 130, with 
figures of Typhon. 
136* 
Frith, Francis Karnac, The Hall of Columns. 137 
Frith, Francis Karnac, The Hall of Columns, the Centre Aisle. 138 
Frith, Francis Thebes, The recent excavations at Medinet-Abou. 139 
Frith, Francis Thebes, The Memnonium. 140 
Frith, Francis Thebes, View of the Plain. 141 
Frith, Francis Thebes, Newly-excavated Figure of Osiris at 
Medinet-Abou. 
142 
Frith, Francis Koum Ombos, From the Desert. 143 
Frith, Francis Philae, Distant View of the Island. 144 
Frith, Francis Philae, 'Pharaoh's Bed.' 145 
Frith, Francis Philae, 'Pharaoh's Bed.' Columns of. 146 
Frith, Francis Philae, Colossal Sculpture on the Pylon. 147 
Frith, Francis Island of Biggeh, Roman Arch, with Distance 
View of Philae. 
148 
Frith, Francis Kalabshe, Interior Doorway. 149 
Frith, Francis Abou-Simbel (Nubia) one of the Colossal Figures. 150 
Frith, Francis Soleb, General View of the Temple. ['Note. - Soleb 
is a very fine Temple above the sixth cataract and 
151 
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has been visited by very few Europeans.'] 
Frith, Francis Soleb, General View of the Temple with Pylon. 152 
Frith, Francis Soleb, Group of Columns. 153 
Frith, Francis Toura, With Distance View of Pyramids. 154 
Frith, Francis Cairo, Ruined Mosque of Sultan Hakim. 155 
Frost, W. T. Beaulieu Abbey, S. W. Doorway, from Cloisters to 
Abbey. [** indica copia de 8x6 pulgadas] 
425** 
Frost, W. T. Beaulieu Abbey, Doorway from Cloisters to 
Refectory. 
426** 
Frost, W. T. Beaulieu Abbey, N. W. Doorway, from Cloisters 
to Abbey. [* indica copia de 11x9 pulgadas] 
427* 
Frost, W. T. Beaulieu Abbey, Original Pulpit of Refectory. 428** 
Frost, W. T. Beaulieu Abbey, Cloisters, Ruins of. 429** 
Frost, W. T. Romsey Abbey, The Nun's Doorway. 430* 
Frost, W. T. Romsey Abbey, The Nun's Doorway, with Figure 
on Cross. 
431 
Frost, W. T. Romsey Abbey, South Transept and Apse. 432 
Frost, W. T. Romsey Abbey, South View. 433* 
Frost, W. T. Romsey Abbey, North View. 434 
Gordon, Captain Robert Isle of Wight, Brading Church. 116 
Gordon, Captain Robert Isle of Wight, Wooton Church. 117 
Gordon, Captain Robert Isle of Wight, Wooton Church, South Door. 118 
Gordon, Captain Robert Isle of Wight, Shanklin Church. [* indica copia de 
10x8 pulgadas] 
119* 
Gordon, Captain Robert Isle of Wight, Yaverlund Church, Chancel Arch. 119A* 
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Gordon, Captain Robert Isle of Wight, Yaverlund Church. 120 
Gordon, Captain Robert Isle of Wight, Godshill Church. 121 
Gordon, Captain Robert Isle of Wight, Yaverlund Church, Tomb of Sir 
John Leigh. 
122 
Gutch, John Wheeley 
Gough (1809-1862) 
Holyrood Chapel, Exterior. [Numbers marked * 
indicates prints 10x8 pulgadas] 
448* 
Gutch, John Wheeley 
Gough (1809-1862) 
Holyrood Chapel, Interior. [Numbers marked * 
indicates prints 10x8 pulgadas] 
449* 
Hemphill, Dr. William 
Despard 
Cashel, Ruins of. 440* 
Hemphill, Dr. William 
Despard 
Cashel, From S. E. 441 
Hemphill, Dr. William 
Despard 
Cashel, From Palace Gardens. 442 
Hemphill, Dr. William 
Despard 
Cashel, The Round Tower. 443 
Hemphill, Dr. William 
Despard 
Clonmel, St. Mary's Church. 444 
Hemphill, Dr. William 
Despard 
Holycross Abbey. [* indica copia de 8x6 pulgadas] 445* 
Le Gray, Gustave (1820-
1884) 
Paris, Notre Dame, Tympanum of Portal, with 
Entombment of the Virgin. 
66 
Le Gray, Gustave (1820-
1884) 
Paris, Notre Dame, Tympanum of Portal, with the 
Nativity. 
67 
Le Gray, Gustave (1820-
1884) 
Paris, Notre Dame, Tympanum of Portal, with the 
Last Judgement. 
68 
Le Gray, Gustave (1820-
1884) 
Paris, Notre Dame, Tympanum of Portal, with the 
Last Judgement, detail. 
69 
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Le Gray, Gustave (1820-
1884) 
Paris, S. Germain L'Auxerrois, West Front. 70 
Macpherson, Robert Rome, Column of Phocas, and Temples in the 
Forum. 
508 
Macpherson, Robert Rome, Santa Maria at Toscanella, West Front. 509 
Macpherson, Robert Rome, Santa Maria at Toscanella, Principal 
Entrance. 
510 
Macpherson, Robert Rome, St. Paul without the Walls, Cloisters. 511 
Macpherson, Robert Rome, Temple of Vesta. 512 
Macpherson, Robert Rome, Temple of Minerva. 513 
Macpherson, Robert Rome, Temple of Vespasian. 514 
Macpherson, Robert Rome, Arch of Titus. 515 
Macpherson, Robert Rome, Temple of Antoninus and Faustina. 516 
Macpherson, Robert Rome, Temple of Fortuna Virilis, and House of 
Rienzi. 
517 
Macpherson, Robert Rome, Pyramid of Caius Cestius. 518 
Macpherson, Robert Rome, Temple of Minerva Chalcidica, with 
Antoninus and Faustina. 
519 
Macpherson, Robert Rome, Castle of St. Angelo, the Bridge and St. 
Peter's. 
520 
Macpherson, Robert Tivoli, The Temple of Vesta. 521 
Macpherson, Robert Florence, The Apollo Belvedere. 547 
Macpherson, Robert Rome, The Moses. By M. Angelo. 548 
Macpherson, Robert Rome, Livia or the Pudicitia, in front and profile. 549 
Macpherson, Robert Rome, The Minotaur. 550 
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Macpherson, Robert Orvieto, from Piers of West Front of Cathedral, the 
Last Judgement, and Paradise and Hell. 
563 
Macpherson, Robert Orvieto, The History of Christ. 564 
Macpherson, Robert Rome, Arch of Titus, Procession of the Seven-
branched Candlestick. 
565 
Macpherson, Robert Rome, Arch of Titus, The Quadriga. 566 
Macpherson, Robert Rome, Arch of Titus, Goldsmith's. 567 
Macpherson, Robert Rome, The Antonine Column, the Apotheosis of 
Antoninus and Faustina. 
568 
Macpherson, Robert The Horse of the Sun. By Gibson. 569 
Macpherson, Robert Panicole, Fresco, St. Sebastian, by Perugius Sin nº 
Macpherson, Robert Rome, Museum of the Vatican, Church of Trinita 
di Monte, Fresco, Daniello di Volenta. 
Sin nº 
Macpherson, Robert Rome, Museum of the Vatican, Funeral Games. Sin nº 
Macpherson, Robert Rome, Museum of the Vatican, Funeral Games. Sin nº 
Macpherson, Robert Rome, Museum of the Vatican, Scipio's Tomb. Sin nº 
Macpherson, Robert Rome, Museum of the Vatican, the Biga. Sin nº 
Macpherson, Robert Turculum Greek Theatre. Sin nº 
Melhuish, Arthur James  Westminster, Victoria Tower. 451 
Melhuish, Arthur James  Westminster Abbey, and Clock Tower. 452 
Melhuish, Arthur James  London, Army and Navy Club House. Sin nº 
Melhuish, Arthur James  London, Athenaeum Club House. Sin nº 
Melhuish, Arthur James  London, Carlton House Club. Sin nº 
Melhuish, Arthur James  London, Conservative Club House. Sin nº 
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Melhuish, Arthur James  London, Guard's Club House. Sin nº 
Melhuish, Arthur James  London, Junior United Service Club House. Sin nº 
Melhuish, Arthur James  London, Junior United Service Club House, side 
view. 
Sin nº 
Melhuish, Arthur James  London, United Service Club House. Sin nº 
Melhuish, Arthur James  London, United Service Club House, side view. Sin nº 
Melhuish, Arthur James  London, View showing Backs of Athenaeum, 
Travellers' and Reform Club Houses. 
Sin nº 
Melhuish, Arthur James  London, White's Club House. Sin nº 
Melhuish, Arthur James  Statuette, Sunshine. Sin nº 
Missing from Sequence Missing from Sequence 458 
Missing from Sequence Missing from Sequence 462 
Moens, W. J. C. Moalka, Large Cisterns at. 156 
Moens, W. J. C. Carthage, Cisterns at. 157 
Moens, W. J. C. Zoylievare, Ancient Aqueduct to Carthage. 158 
Moens, W. J. C. Zoylievare, Ancient Aqueduct to Carthage. 159 
Moens, W. J. C. Zoylievare, Temple of, over Spring of Water. 160 
Moens, W. J. C. Mycenae, Gate of the Lions: Egina, Temple of 
Jupiter: Sunium, Temple of Minerva. [* indica 
copia de 13x10 pulgadas] 
161* 
Moens, W. J. C. Sparto, Bridge of Xerocampo: Athens, Minerva 
Polias, the Caryatides: Tyrrhyns, Cyclopean Tower. 
[** indica copia de 18x14 pulgadas] 
162* 
Moens, W. J. C. Baiae, Temple of Diana: Carthage, Dome of 
Corner of Cisterns: Sevastapol, Church of St. Peter 
& St. Paul. 
163** 
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Moens, W. J. C. Inkerman, Byzantine Chapel in Rocks: Saldae, 
Gateway of the Ancient Tower near Algiers: 
Palermo, Cathedral. 
164** 
Mudd, James Lincoln Minster, West Front. [* indicates print 
15x11 pulgadas] 
407* 
Mudd, James Roslyn Chapel, Doorway.  408 
Mudd, James Linlithgow Palace, Court Yard. 409 
Mudd, James Edinburgh, High Street. 410 
Mudd, James Edinburgh, Grass Market. 411 
Mudd, James Edinburgh, Herriott's Hospital. 412 
Mudd, James Edinburgh, Royal Institution. 413 
Mudd, James Edinburgh, Royal Institution and Castle. 414 
Mudd, James Craigmiller Castle. 415 
Mudd, James Richmond Castle, from Bridge. 416 
Mudd, James Goodrich Castle. 417 
Mudd, James Fountains Abbey, West View. 418 
Mudd, James Tintern Abbey, West Door. 419 
Mudd, James Tintern Abbey, Door to Cloisters. 420 
Mudd, James Tintern Abbey, Interior of Nave, looking East. 421 
Mudd, James Raglan Castle and Moat. 422 
Mudd, James Chepstow Castle, Old Gateway. 423 
Mudd, James Worsley Hall, Lancashire. 424 
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Murray, Dr. John  Secundra, Tomb of Akbar 166* 
Murray, Dr. John  Secundra, Gateway of the Gardens. 167* 
Murray, Dr. John  Agra, Fort of, the Dewani Khas. 168* 
Murray, Dr. John  Futtehpore, Sien, Gateway. 169* 
Murray, Dr. John  Futtehpore, Tomb of Shekh Suleem Chishtee. 170* 
Murray, Dr. John  East Side of the Khas Muhul. 171* 
Murray, Dr. John  Agra, Tomb of Etmad-ood-Dowlah. 172 
Murray, Dr. John  Brindrabund, the Great Temple. 173 
Murray, Dr. John  Agra, the Taj Mahal. 174 
Murray, Dr. John  Agra, the Pavilion and Mosque attached to the Taj 
Mahal. 
175 
Murray, Dr. John  Agra, Fort at Gateway. 176 
Murray, Dr. John  Agra, Fort at Gateway, the River Face. 177 
Murray, Dr. John  North Face of the Khas Muhul. 178* 
Murray, Dr. John  Agra, Mostu Musjed. 179* 
Murray, Dr. John  Agra, Fort of, Akbar's Palace. 180 
Murray, Dr. John  Agra, Fort of, Akbar's Palace. 181 
Murray, Dr. John  Multra, (Street View). 182 
Murray, Dr. John  Multra, Hindu Temple. 183 
Murray, Dr. John  Agra, Fort of, Royal Mosque. 184 
Nichols, W. H .[William?] Cambridge, Trinity College, Fountain in 
Quadrangle. 
75 
Nichols, W. H. [William?] Cambridge, King's College Chapel, from the West. 71 
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Nichols, W. H. [William?] Cambridge, King's College Chapel, South Side. 72 
Nichols, W. H. [William?] Cambridge, King's College Chapel, South Door. 73 
Nichols, W. H. [William?] Cambridge, The Fitzwilliam Museum. 74 
Sin autor Rochester Cathedral, West Front. 195 
Sin autor Adel Church, near Leeds, the Porch. 447 
Ponti, Carlo Venice, Fondaco dei Turchi. 489 
Ponti, Carlo Brescia, Palazzo Communale. 490 
Ponti, Carlo Venice, Ducal Palace, from the Mole. 491 
Ponti, Carlo Venice, St. Mark's, West Front. 492 
Ponti, Carlo Venice, Colleoni Monument. 493 
Ponti, Carlo Venice, San Gregorio, Apse, Exterior. 494 
Ponti, Carlo Murano, San Michele, Emilian Chapel. 495 
Ponti, Carlo Venice, Palace del Camello. 496 
Ponti, Carlo Padua, St. Antonio, from East. 497 
Ponti, Carlo Venice, St. Mark's, Principal Entrance. 498 
Ponti, Carlo Venice, Ducal Palace, North Angle, Sculpture. 499 
Ponti, Carlo Venice, Ducal Palace, East Angle, Sculpture. 500 
Ponti, Carlo Venice, Ducal Palace, South Angle, Sculpture. 501 
Ponti, Carlo Venice, Palace Bernardo, Windows. 502 
Ponti, Carlo Venice, Doorway on the Bridge del Fornaro. 503 
Ponti, Carlo Venice, St. Stefano, detail Principal Entrance. 504 
Ponti, Carlo Pavia, Certosa, Principal Entrance. 505 
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Ponti, Carlo Venice, Entrance to Campo Santo Zaccaria, 
detail. 
506 
Ponti, Carlo Venice, Entrance to the Abadia, detail. 507 
Sisson, Rev. Joseph 
Lawson 
Lausanne, View of. 450 
Sutton, Thomas  Dol, Cathedral, South Porch. 196 
Sutton, Thomas  Dol, Cathedral, Another View. 197 
Sutton, Thomas  Dol, Street View. 198 
Sutton, Thomas  Dol, Another View. 199 
Sutton, Thomas  Dol, Another View. 200 
Sutton, Thomas  Dol, Another View. 201 
Thompson, Stephen Canterbury, Christchurch Gateway. 367 
Thompson, Stephen Canterbury Cathedral, view of the Towers. 368 
Thompson, Stephen Canterbury Cathedral, From the Oaks. 369 
Thompson, Stephen Canterbury Cathedral, South West Angle. 370 
Thompson, Stephen Canterbury Cathedral, West Front. 371 
Thompson, Stephen Canterbury Cathedral, The Cloisters. 372 
Thompson, Stephen Canterbury Cathedral, S. Aisle of Nave, looking 
West. 
373 
Thompson, Stephen Canterbury Cathedral, S. Aisle of Nave, looking 
East. 
374 
Thompson, Stephen Canterbury Cathedral, The Warriors' Chapel. 375 
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Thompson, Stephen Canterbury Cathedral, South Aisle of Choir. 377 
Thompson, Stephen Canterbury Cathedral, Tomb of Henry IV. 378 
Thompson, Stephen Oxford, View from the Magdalen Tower. 379 
Thompson, Stephen Oxford, The High Street, with Queen's College 
and St. Mary's Tower. 
380 
Thompson, Stephen Oxford, The New Museum Exterior. 381 
Thompson, Stephen Oxford, The New Museum, Interior detail. 382 
Thompson, Stephen Oxford, The New Museum, Interior, General 
View. 
383 
Thompson, Stephen Oxford, The New Museum, Statue of Newton, by 
Munro. 
384 
Thompson, Stephen Oxford, The Schools, Tower of. 385 
Thompson, Stephen Oxford, New College, Entrance. 386 
Thompson, Stephen Oxford, St. John's, from the Garden. 387 
Thompson, Stephen Oxford, Tower of Cathedral. 388 
Tyley, Thomas Bristol, Church of St. Mary Redcliffe. 123 
Tyley, Thomas Brislington Church, near Bristol. 124 
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CAPÍTULO 3 
ANEXO 6.  NOËL-MARIE PAYMAL LEREBOURS, EXCURSIONS DAGUERRIENNES : 
VUES ET MONUMENTS LES PLUS REMARQUABLES DU GLOBE, PARÍS, RITTNER ET 
GOUPIL/ LEREBOURS / H. BOSSANGE, 1840-1843. 
Volúmen I 
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CAPÍTULO 4 
ANEXO 7. RELACIÓN DE LOS PRIVILEGIOS DE INVENCIÓN INSCRITAS, ENTRE 1854-





TÍTULO  SOLICITANTE  FECHA 
SOLICITUD  
1138  Sistema de fotografía con el cual 
se reproducen los objetos con 
toda exactitud 
 LAVERDET, MR  20-02-1854*  
1321  Procedimiento para dar colorido 
a los retratos, vistas y cuadros de 
todas clases ejecutados por 
aparatos fotográficos 
 LAURENT, JUAN  20-07-1855  
1474  Procedimiento para dar colorido 
a los retratos, vistas, etc. 
Ejecutados por medio de la 
fotografía 
LAURENT, JUAN  29-08-1856* 
1548  Procedimiento para iluminar al 
óleo toda clase de fotografías 
litografías y grabados 
 HERNÁNDEZ DE 
TEJADA, JOAQUÍN 
 02-02-1857* 
2280  Procedimiento fotográfico con 
perfecta degradación de tintas 
 FARGIER, ADOLFO & 
CHARAVET, NICOLÁS 
 08-05-1861  
2370  Procedimiento para obtener 
retratos vistas y todas clase de 
reproducciones microscópicas 
 LOPEZ, JULIÁN 
FRANCISCO 
 20-10-1861  
2546  Procedimiento mecánico para 
conseguir en una misma prueba 
fotográfica dos fondos, uno 
perdido y otro general 
 CROZAT, LEANDRO & 
CROZAT, NICOLAS 
 10-09-1862  
2561  Aparato para obtener a toda luz e 
instantáneamente, toda clase de 
efectos fotográficos 
 LAFARGE, JUAN JACOBO 
LEOPOLDO 
 11-10-1862  
2609  Sistema para dar a los retratos un 
doble o triple fondo y un colorido 
permanente 
 VALLS Y BENAVENTE, 
RAMÓN 
 22-01-1863  
2658  Procedimiento para obtener 
reproducciones fotográficas en 
toda escala e impresiones 
litográficas y tipográficas 
 "SOCIEDAD ESPAÑOLA 
PARA REPRODUCCIÓN 
FOTOGRÁFICA" 
 08-04-1863  
2659  Procedimiento para construir 
mecánicamente esculturas con 
auxilio de la fotografía combinada 
con el pantógrafo 
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2679  Mátodo de hacer retratos en 
tarjetas de sociedad y cartas de 
correspondencia mediante la 
fotografía 
 SIERRA PAYBA, JOSE  22-05-1863  
2833  Aparato de aumento solar sin 
reflector llamado "cámara solar 
universal para la fotografía" 
 LIEBERT, ALFONSO & 
LAFON SAINT CYR, JUAN 
 22-02-1864*  
3026  Aplicación de la fotografía a los 
abanicos 
 LAURENT, JUAN  12-12-1864  
3043  Procedimiento para retratar por 
medio de la fotografía en toda 
clase de tejidos de hilo 
 SÁNCHEZ VASCO, 
JOAQUIN 
 11-01-1865  
3046  Procedimiento fotográfico 
llamado wothlytypia 
 WOTHLY, JACOBO 17-01-
1865 
  
3050  Sistema de mejoras en la 
construcción de los aparatos 




 27-01-1865  
3068  Procedimiento llamado 
"calcografía" basado en la 
aplicación de la fotografía a la 
copia de planos topográficos, etc 
 MORENO Y RUIZ, 
MANUE 
 l 21-02-1865  
4084  Procedimiento para hacer tarjetas 
de visita con inscripciones 
fotograficas 
 SIERRA PAYBA, JOSE  27-09-1865 
4091  Perfecciónamientos en la 




 04-11-1865  
4129  Procedimiento para obtener 
retratos fotográficos sobre papel 
esmalte o porcelana 
 ALBIÑANA Y RUBIO, 
JOSÉ & JULIA Y GARCÍA, 
EUSEBIO 
 06-02-1866  
4162  Sistema para hacer fotografía 
sobre papel llamado "porcelana" 
 MONNEY, CARLOS & 
MAUZAISE, CARLOS 
 03-04-1866 
4203  Procedimiento foto-litográfico  MARECHAL, CARLOS 
RAFAEL 
 18-07-1866  
4300  Proceder para perfeccionar las 
tarjetas para retratos fotográficos 
 TARSZENSKI, LUIS 
(CONDE DE LIPA) 
 12-02-1867  
4301  Perfeccionamientos en los medios 
para ejecutar los traslados 
fotográficos aplicados al grabado, 
litografía, etc 
 GUY MOWAN, ARTURO  12-02-1867  
4419  Proceder por el cual se consigue 
la pintura en la fotografía con un 
colorido que representa a la 
verdadera imagen 
 SEBASTIA VILA, PEDRO  15-11-1867  
4441  Sistema especial para aplicar las 
fotografías en negro e iluminadas 
a la fabricación de los papeles 
pintados 
 TAMARIT Y MAYMIR, 
EMILIO 




103 Volumen II. Anexos documentales 
4538  Sistema de fabricación de papeles 
pintados para el decorado de 
habitaciones con fotografías 
superpuestas 
 TAMARIT Y MAYMIR, 
EMILIO 
 16-07-1868  
4752  Aplicación de las vistas 
estereoscópicas a toda especie de 
cajas, bolsas, saquitos, tapas y 
cubiertas de paquetes, etc 
 FONTAINE, HIPÓLITO  20-08-1870 
4817  Procedimiento de fotografía 
inalterable 
 GONZÁLEZ, FRANCISCO  26-07-1871  
4960  Procedimiento para aplicar color 
a la superficie de las fotografías  
REEVES SMITH, JORGE  20-06-1872 
5132  Procedimientos de fotografía 
inalterable vitrificada sobre 
esmaltes, porcelana, cristales, etc 
 MARTÍNEZ Y TEJEDOR, 
AGUSTIN 
 10-11-1873  
5209  Método para retocar los clichés 
fotográficos 
 LEON LAMBERT, 
CLAUDIO 
 11-09-1874  
5323 bis  Procedimiento para la 
reproducción de imágenes 
fotográficas policrómicas en 
número indeterminado 
 "SOCIEDAD ANÓNIMA 
DE PUBLICACIONES 
PERIÓDICAS" 
 10-06-1875  
5347  Procedimiento para iluminar, en 
parte con colores naturales, y 
hacer de relieve todas las pruebas 
fotográficas 
 LOPEZ FERTRELL, 
FRANCISCO 
 09-08-1875  
5358  Proceder para dar colorido con 
brillo a las fotografías 
 SELLIER Y LOUP, LUIS  06-10-1875  
5513  Sistema de fotografía de los 
colores 
 DUCOS DUHAURON, 
LOUIS 
 21-08-1876  
5744  Procedimiento que permite 
obtener clichés tipográficos para 
reproducir fotos del natural o 
copia, con sus medias tintas 
 CAPRON, EDMOND & 
DUVIVIER, LEON & 
PONSELLE, NOEL 
 31-10-1877  
5808  Metodo de trasladar los positivos 
de fotografía iluminadas al papel, 
vidrio, lienzo, o tabla, llamado 
oleo-fotografía 
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CAPÍTULO 4 
ANEXO 8. RELACIÓN DE PATENTES INSCRITAS, ENTRE 1878 Y 1886, Y CONSERVADAS 




TÍTULO SOLICITANTE FECHA 
SOLICITUD 
46 Procedimiento químico para 







150 Un nuevo procedimiento de 
fotografía inalterable, llamado al 
carbón, aplicable a las 





374 Mejoras en la fotografía y en los 
aparatos empleados en ella. 
WEYDE, HENRY VAN 
DER 
12-05-1879 
381 Mejoras en la colorización de 






928 Un nuevo procedimiento de 
aplicación del color en fotografía. 
FAVRE, LÉON 05-05-1880 
1755 Un procedimiento de 
fotograbado con aplicación de un 
papel especial. 
THOMÁS BIGÁS, JOSÉ 22-07-1881 
1996 Un procedimiento de grabado 
sobre el cristal o vidrio por medio 
del ácido flourhídrico y por 
aplicación directa sobre el betún 




2126 Un procedimiento fotolitográfico 
y fototipográfico, o sea, para 
trasladar los clichés fotográficos 
tomados del natural o de todo 
aquello que acuse en la fotografía 
tintas de continuidad o medias 
tintas, a la piedra o plancha 
metálica como dibujadas o 
grabadas sobre ellas de forma que 
aprovechen como materias 
litográficas o tipográficas para su 
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2156 Un nuevo procedimiento para la 
reproducción de dibujos, grabado 
en madera, etc., sobre metal, por 
medio de la fotografía. 
PHILIPPI, LUDWIG H. 10-01-1882 
2389 Nuevos cartones para fotografías. LANGHANS, JOHANN 01-05-1882 
2493 Un procedimiento perfeccionado 
para la obtención de clichés 
fotográficos para impresiones 
tipolitográficas. 
MEISENBACH, JÖRG 03-06-1882 
2759 Un nuevo procedimiento para la 
reproducción de dibujos, 
grabados en madera, sobre metal, 
por medio de la fotografía. 
PHILIPPI, LUDWIG H. 03-05-1882 
2772 Un procedimiento de aplicación 
del fotograbado sobre cilindros de 
cobre y de los de zinc, destinados 
a la fabricación de los estampados 
y a otros usos. 
SERRA PAUSAS, JUAN 
/ ROIG FONT, 
LORENZO 
11-10-1882 
2819 Un nuevo procedimiento de 
fotografía con color llamado 
"Fotonatura". 
CHAINE, JOSEPH / 





2878 Un procedimiento para pintar o 






3098 Un procedimiento químico para 
hacer de noche retratos y toda 
clase de fotografía. 
OSES CRUZ, JOAQUÍN 
DE 
12-03-1883 
3227 Procedimiento fotogénico para el 
grabado heliográfico sobre cristal 
y otras materias duras. 
VIC, JOSÉ 12-04-1883 
3335 Un procedimiento químico 
industrial, basado en la obtención 
de una película-típico-gelatinosa y 





3852 Un nuevo producto industrial, 
espejos decorados con 
producciones fotográficas, estén o 
no pintados al óleo, aguada, etc. 




3933 Mejoras en el aparato propio para 
la preparación de superficies para 
imprimir o grabar con el auxilio 
de la fotografía. 
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3980 Un procedimiento para colorar 
por medio de impresión las 
imágenes obtenidas por la 
fotografía o sus derivaciones. 
BISSON, AUGUSTE 13-02-1884 
4077 Un procedimiento de aplicación 
del fotograbado sobre los 
cilindros de cobre y los de zinc 
destinados a la fabricación de 
estampados y a otros usos. 
SERRA PAUSAS, JUAN 18-03-1884 
4121 Un procedimiento de aplicación 
del foto-grabado sobre los 
cilindros de cobre y de cinc 
destinados a la fabricación de 




4302 Un procedimiento que titula 
"Heliotipia en colores" para 
reproducir en colores los cuadros 
o cualquier otro objeto tomado 
del natural.  




4335 Mejoras en el método empleado 
en la preparación de superficies 
para pintar o grabar por medio de 
la fotografía. 
KUNKLER, EDWARD / 
BRUNNER, JACQUES 
01-07-1884 
4413 Un procedimiento para obtener 
planchas tipográficas con líneas 
cruzadas o de puntos por medio 





4505 Un procedimiento para obtener 
directamente del natural, de 
cuadros, los clichés negativos 
necesarios para la impresión de 
las placas y piedras en la 





5029 Procedimiento para obtener la 
fotografía al carbón 




5063 Procedimiento para la utilización 
del fondo o espacio posterior de 
los relojes de bolsillo, adaptando 
en él un instrumento de 
observación o un juguete 
cualquiera. 
LOUIS BRANDT ET 
FILS 
11-05-1885 
5583 Perfeccionamientos introducidos 
en los papeles o telas sensibles 
para la fotografía (sistema 
Thomas Charles Roche). 
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5909 Una cámara foto-topográfica. TORRES QUEVEDO, 
LUIS 
13-05-1886 
5958 Un aparato para la aplicación 
automática -en las placas de 
fotografía- de números, fechas o 
cualquier dibujo o marca, cuyo 
aparato se combina con el de 
fotografía. 
KRUSE, CARL JACOB 
EDUARD 
26-05-1886 
6334 Una máquina foto-topográfica. TORRES QUEVEDO, 
LUIS 
09-10-1886 
6477 Un procedimiento y de la 
aplicación e invención de 
Máquinas para la fabricación de 
tarjetas para la fotografía. 
LOHR Y MOREJÓN 15-11-1886 
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CAPÍTULO 4 
ANEXO 9. MEMORIA DEL “GRAFOSCOPIO”, APARATO PATENTADO POR ALPHONSE 
ROSWAG EN 1882. 
 
“Memoria Descriptiva de un aparato llamado El Grafoscopio o cuadro de 
rotación, aplicable a toda clase de vistas y de carteles-anuncios 
Su objeto 
Colocar dentro de un cuadro o mueble, de dimensiones reducidas, una serie 
relativamente considerable de vistas o carteles-anuncios y hacerles aparecer 
sucesivamente ante los ojos del espectador, pundiendolos cambiar en uno y otro 
sentido, tal es el objeto del aparato por el que solicita Patente de Invención. 
Este aparato se compone esencialmente de un cajón, en forma de mueble, 
cerrado en  uno , en dos, o en cuatro de sus costados principales por medio de 
cristales planos, ante cada uno de los cuales aparece una vista o un cartel-anuncio, 
que se cambia a la mano por medio de un manubrio. O automáticamente por 
medio de un mecanismo de relogeria, o un engranaje puesto en acción por las 
ruedas de un carro, cuando en él va colocado el aparato y que se le destina a 
circular por las calles con carteles-anuncios. 
 
Su disposición interior 
A cada uno de los estremos interiores del aparato está colocado un sistema o serie 
de cilindros verticales, de madera o de metal, muy próximo unos a otros, en 
número variable pero siempre impar. Estos cilindros giran sobre ejes de metal, 
cuando los rodillos son de madera, y están introducidos en agujeros abiertos en 
una chapa metálica que les sirve de coginete. Se estiende al interior del aparato, y 
de un extremo a otro , una tela que se hace pasar de un cilindro de un extremo a 
otro cilindro de la parte opuesta, y así sucesivamente, hasta ceir y envolver todos 
los cilindros. Se unen entonces las dos estremidades de la tela por medio de una 
costura, para que constituya un telón sin solución de continuidad. 
Hecha la tensión de la tela por medio de un tornillo dispuesto al efecto, esta girará 
en uno u otro sentido, bajo la acción de un manubrio, de un muelle de relogeria, o 
por medio del movimiento de rotación producido por las ruedas de un carro, 
gracias a un engranaje que accionará un par, dos pares, o más, de cilindros del 
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aparato. Los demás cilindros girarán a su vez bajo el tiro de la tela, funcionando a 
manera de rodillos o carretes y gracias a su forma ligeramente conversa, sostienen 
la tela y la ayudan a girar en un plano vertical paralelo a los cristales del aparato. 
Como quiera que se han pegado vistas o pintado carteles anuncios sobre la tela 
continua, antes de disponerla en el interior del aparato, apareceran estas imágenes 
sucesivamente ante cada uno de los cristales y eso, en su totalidad, en un orden 
contínuo cualquiera que sean el sentido en que se impulse la tela y la longitud de 
estas. 
Para dar una idea del resultado que se obtiene con este aparato, basta decir que un 
aparato de menos de un metro de largo de una profundidad de solo veinte y cinco 
centímetros y con sólo una sobre aire de siete cilindros, se puede arrollar un 
lienzo de mas de diez metros de estensión. 
Explicación del dibujo que se acompaña 
Figura 1ª- Para mayor claridad de esta descripción se acompaña un dibujo, en el 
cual la figura primera representa un frente del aparato , en el que A representa el 
marco; B la luna o cristal plano que va ajustado en al marco, O es la luz o porción 
visible de la tela, M figura un manubrio. 
Figura 2ª- La figura segunda representa al aparato abiero por todos sus costados, 
apareciendo también cortado el cristal. En el interior se ve la tela continua ya 
montada sobre las dos series, o sistemas de cilindros verticales; los de la derecha 
reciben el movimiento de rotación por medio de un engranaje representado en la 
figura tercera. Los cilindros de la izquierda van armados en un aparato susceptible 
de moverse bajo la acción de un tornillo, como aparece en las figuras cuartas y 
sesta. 
Figura 3ª- La figura tercera representa un angranaje de ruedas dentadas a ángulo 
recto, movido por un manubrio y deja ver su modo de acción sobre uno de los 
cilindros. 
Figura 4ª- EN la figura cuarta se ven las dos series de cilindros el puesto que 
ocupa cada uno, y su modo de funcionar. La tela continua figurada por rayas y 
puntos, ciñe sucesivamente cada uno de los cilindros sininterrupción. Se observa: 
1º que el número de cilindros, colocados a derecha e izquierad del aparato, es de 
un número de pares igual, con escepción de un rodillo designado por la letra A, 
algo desviado de los demás; 2º que este rodillo A es indispensable para permitir a 
la tela de volver a su punto de partida y de ser continua; 3º que los cilindros B y B’ 
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son los propulsores, y que al efecto están provistos , a su base, del engranaje a 
angulo recto de la figura tercera, accionado por el manubrio M; 4º y finalmente, 
que los demás cilindros giran a su vez por que están arrastrados por la tela que los 
ciñe. 
Del conjunto de esta disposición resulta por lo tanto que cualquiera que sea el 
sentido en que  se mueva el manubrio, la tela contínua, obedeciendo al impulso , 
gira alrededor de los cilindros y presenta a los dos frentes principales del aparato, 
las vistas o carteles-anuncios que en ella figuran, y que estos aparecen 
necesariamente todos , y a su turno, haciéndose vsibles en las caras provistas de 
cristales. 
Figura 5ª. La figura quiinta representa la disposición de los cilindros en un aparato 
provisto de cristales en tres de sus costados. Se observa que la tela figuraba por 
rayos y puntos va circulando alrededor de cada uno de los cilindros y que viene a 
presentar sucesivamente cada una de sus partes a los tres frentes transparentes del 
aparato y, por consiguiente, que iran apareciendo las vistas o carteles-anuncios a 
los tres costados del aparato. 
Este puede también aparecer luminoso, y dejar ver las vistas o los anuniciospor 
transparencia, para cuyos objetos se colocan luces en los espacios E, que se dejan 
al efecto lib res entre el grupo de cilindros y el lienzo, en la parte de su trayecto 
inmediato a los cristales. 
Figura 6ª: La figura sesta representa a su vez otra disposición de los cilindros que 
premite hacer ver dos imágenes en dos vidrios A y A’, se nota desde luego que 
detrás de los cristales A y A’, se mudan continuamente las imágenes, y que la que 
apareció en el cristal A no vuelve a verse en el cristal A’, hasta despues de 
transcurrido largo rato, y reciprocamente. Se observa finalmente que por los 
frentes B y C puede asi mismo manifestarse a la vista el lienzo  continuo. 
Figura 7ª- La figura setima representa un corte longitudinal del aparato en el que 
se ve: un cilindro A, ya fijo en dos agujeros de las chapas de metal, en los que 
giran sus ejes como dentro de un coginete y que está provisto, a su base, de rueda 
dentada y engranaje H. La letra B designa un cilindro de la parte opuesta, cuyos 
dos ejes giran asi mismo en los agujeros de unas chapas, que están 
atornilladassobre un aparato D, el que puede deslizarse, en sus dos estremos 
inferior y superior, en una guia o corredera E, bajo la acción de un tornillo C, que 
mueve, de una vez, toda la serie de cilindros xolocada de un mismo lado, 
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acercándola, o alejándola de la serie de cilindros fijos en la parte opuesta, cuyo 
resultado final será el de aflojar o de estirar el lienzo contínuo en toda su longitud. 
Figura 8ª- La figura octava representa el frente de un triptico, o sea un cuadro o 
mueble de tres diviones o aberturas diferentes, con una continuación de dos 
lienzos continuos que permite ostentar a la vez imágenes apaisadas y a lo alto. 
Figura 9ª- Se desprende de la disposición interior del plano del aparato (figura 
nueve) que todas las imágenes , de forma apaisada, fijadas en un lienzo continuo, 
figurado por rayas y puntos, pasaran sucesivamente ante el cristal (B para pasar 
después ante la abertura C, y reciprocamente. 
El compartimento A, posee a su vez un lienzo contínuo independiente, figurado 
por rayas; este presentará a la vista imágenes a lo alto, mientras aparezcan 
imágenes apaisadas en los cristales B y C. Los dos lienzos continuos giran a la vez 
obedeciendo a la acción de un mismo engranaje. 
Madrid a veinte y cuatro de febrero de mil ochocientos ochenta y dos 
Alfonso Roswag y Nogier 
NOTA: Patente de Invención sobre una disposición especial de cilindros para 
desarrollar un lienzo contínuo provisto de vistas y carteles anuncios, dentro de un 
cuadro de rotación llamado “El Grafoscopio” 
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CAPÍTULO 5 
ANEXO 10.  JOSEPH DE VIGIER, ALBUM DE SEVILLA, 1851. 
 
114 Volumen II. Anexos documentales 
 
 
115 Volumen II. Anexos documentales 
 
116 Volumen II. Anexos documentales 
 
117 Volumen II. Anexos documentales 
 
118 Volumen II. Anexos documentales 
 




120 Volumen II. Anexos documentales 
 
 
121 Volumen II. Anexos documentales 
CAPÍTULO 5 
ANEXO 11. EDWARD-KING TENISON, RECUERDOS  DE ESPAÑA, 1853. 
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CAPÍTULO 5 
ANEXO 12. LOUIS DAX D’AXAT,  
VISTA DE PARIS Y ALGUNAS DE OTROS PUNTOS, 1853. 
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CAPÍTULO 5 
ANEXO 13.  FRÉRES BISSON, CHOIX D'ORNAMENTS ARABES DE L'ALHAMBRA 
REPRODUITS EN PHOTOGRAPHIE, 1853. 
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CAPÍTULO 5 
ANEXO 14.  NEGATIVOS DE JAKOB A. LORENT, CONSERVADOS EN EL INSTITUT 
FÜR BAUGESCHICHTE DE KARLSRUHE, 1859. 
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ANEXO 15.  LOUIS DE CLERCQ, VOYAGE EN ORIENT, 1859-1860, VILLES, 
MONUMETITS ET VUES PITTORESQUES, RECUEIL PHOTOGRAPHIQUE, TOMO VI. 
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ANEXO 22. AUGUSTE MURIEL, CHEMINS DE FER DU NORD DE L'ESPAGNE. 30 
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IMÁGENES DE ESPAÑA EN LITOGRAFÍA Y FOTOGRAFÍA ENTRE 1834 Y 18671 








































ALGECIRAS                 
 
   
ALICANTE. CASAS 
CONSISTORIALES 
                
 
   
ALMERÍA. VISTA 
GENERAL 
                
 
   
ANTEQUERA      
 
              
ALBA DE TORMES. 
PALACIO DUQUES 
DE ALBA 
                   
 
ARANJUEZ. 
 CASA DEL 
LABRADOR 
               
 
    
ARANJUEZ.  
PALACIO.REAL 
           
 
   
 




           
 
    
 
   
 ARANJUEZ. EL 
PALACIO Y EL TAJO 
           
 
      
 
 
ARCOS DE LA  
FRONTERA 
                   
 
 
ARCOS DE LA  
FRONTERA 
                   
 
ÁVILA. VISTA 
DESDE LA VÍA 
FÉRREA 
                
 
   
ÁVILA. PUERTA DEL 
ALCÁZAR 
                
 
   
ÁVILA. PUERTA 
FRONTAL OESTE 
                
 
   
ÁVILA. PUERTA DE 
LA CATEDRAL 
FORMANDO PARTE 
DE LA MURALLA 
                
 
   




DE LA RAMBLA DE 
LAS FLORES DE 
BARCELONA  




SANTA MARÍA DEL 
MAR. PUERTA 
PRINCIPAL 
                
 
   
BARCELONA. PLAZA 
DEL PALACIO DE LA 
REINA 
                
 
   
BARCELONA. 
PALACIO DE LA 
REINA 
                
 
   
BARCELONA. 
FACHADA 
PRINCIPAL DE LA 
ADUANA 
                
 
   
 









































DESDE EL MUELLE A 
LA PLAZA DE 
PALACIO 
                
 
   
BARCELONA. 
MONUMENTO 
DEDICADO A LA 
REINA POR EL 
INSTITUTO 
AGRÍCOLA 
                
 




                
 
   
BARCELONA. LA 
LONJA 
                
 
   
BARCELONA. 
TEATRO DEL LICEO 
Y CASINO 
                
 
   
BARCELONA. 
MURALLA DEL MAR 
Y CASTILLO DE 
MONTJUÏC 
                
 
   
BARCELONA. 
MURALLA DEL MAR 
Y CASTILLO DE 
MONTJUÏC 
                
 




                
 




                
 
   
BARCELONA. PLAZA 
REAL 
           
 
        
BARCELONA. PLAZA 
DE MEDINACELI 
           
 
        
BARCELONA. 
MONTJUÏC 
           
 
        
BARCELONA. 
PRISIÓN DE LA 
INQUISICIÓN 
                   
 
BENAVENTE. 
CASTILLO DE LOS 
PIMENTEL 
          
 
         
BENAVENTE. 
HOSPITAL 
          
 
         
BENAVENTE. 
IGLESIA DE STA. 
MARÍA DE AZOGUE 
          
 
         
BUJEDO. 
CONVENTO 
                   
 
BURGOS. VISTA 
GENERAL DESDE EL 
SUDOESTE 
          
 
         
BURGOS.  
 
















     
 
   
 















































EXTERIOR DESDE EL 
SUDOESTE 
          
 
         
BURGOS. TORRE 
NORDESTE DE LA 
CATEDRAL 
 
         
 
         
BURGOS. 
CATEDRAL. VISTA 
DEL CRUCERO SUR 
          
 




          
 
         
BURGOS. 
CATEDRAL. PUERTA 
DE LA CORONACIÓN 
          
 
         
BURGOS. CATEDRAL 
FAROL EN EL 
CIMBORRIO 
          
 





          
 





                   
BURGOS. IGLESIA 
DE SAN ESTEBAN 
          
 
         
BURGOS. IGLESIA 
DE SAN LESMES, 
PUERTA 
          
 
         
BURGOS. CASA 
MIRANDA 
          
 
         
BURGOS. 
AYUNTAMIENTO 
           
 
        
BURGOS. ARCO DE 
FERNAN GONZÁLEZ 
           
 
        
BURGOS. ARCO DE 
SANTA MARÍA 





      
 
 
BURGOS. ARCO DE 
SANTA MARÍA 















































                  
 
 
BURGOS. ARCO DE 
SANTA MARÍA 
          
 




                   
BURGOS. LAS 
HUELGAS 
          
 















          
 




          
 
         




                  
 CÁDIZ. PANORAMA            
 
        
 CÁDIZ. LA CÚPULA            
 
        
CÁDIZ. LA CALLE 
ANCHA 
               
 
    
CADIZ, PLAZA DE LA 
CONSITUCIÓN 
E IGLESIA DE SAN 
ANTONIO 
               
 
    
CÁDIZ. ALAMEDA  
CONVENTO DE LA 
VIRGEN DEL 
CARMEN  
               
 
   
CÁDIZ. VISTA DE LA 
CIUDAD DESDE EL 
MAR 
 
               
 




          
 






                 
CARRIÓN. 
PALENCIA 
                   
 
CARTAGENA. VISTA 
GENERAL DE LA 
CIUDAD Y LA 
DÁRSENA 
                
 
   
CÓRDOBA. VISTA 
GENERAL DE LA 
CIUDAD 
                
 




      
 
             
 








































 CÓRDOBA. LA 
PUERTA DE 
      
 
             
CÓRDOBA. 
PANORAMA 
           
 
        
CÓRDOBA. PLAZA 
DE TOROS 
           
 




                   
CÓRDOBA. TORRE 
DE LA IGLESIA DE 
SAN NICOLÁS 
 
                   
CÓRDOBA. 
MEZQUITA 
      
 




    
 
     
 






                   
 
CÓRDOBA            
 
       
 
CÓRDOBA. CASA DE 
EXPÓSITOS 








     
 
    
 
        
 
CUACOS 
          
 
         









      
 













EL ESCORIAL – 
FACHADA 
               
 
    
EL ESCORIAL. 
VISTA  MERIDIONAL 
 
 
    
 
    
 
 
   
 
    








































EL ESCORIAL. EL 
ESTANQUE 
          
 




          
 




                
 
   
EL ESCORIAL – 
FACHADA DE LA 
IGLESIA 
 
               
 
    
EL ESCORIAL. 
INTERIOR 
                
 
   
EL ESCORIAL. 
BIBLIOTECA 
                   
 
FUENTERRABÍA, 
DESDE SAN JUAN DE 
LUZ 
 
                   
GRAJAL, CERCA DE 
SAHAGÚN 




    
 
   
 
           
GRANADA. 
CONVENTO DE LOS 
MONTIJOS 
      
 
             
GRANADA. CASA DE 
CASTRIL 
          
 





              
 




               
 
    
GRANADA. CAPILLA 
DE LOS REYES 
      
 
             
GRANADA. 
CATEDRAL. 
CAPILLA REAL  




                
 
   
GRANADA. CARMEN 
 
    
 
      
 
       
GRANADA 
 








                   
 

















































            
 
       
GRANADA. VISTA 
DESDE EL ALBAICÍN 
                
 





                
 
   
GRANADA. LA 
ALAMEDA Y EL 
JARDÍN DE D. 
CARLOS CALDERÓN 
            
 
       
GRANADA. EL 
ALBAICÍN DESDE LA 
ALHAMBRA  









               
 
    
GRANADA. VISTA 
GENERAL 
               
 
    







    
 
       
 




DE LA VELA 





            
 
       
GRANADA. 
ALHAMBRA. TORRE 
DE LAS AGUAS 







DE LOS PICOS 
                
 
   
GRANADA. 
ALHAMBRA. 
MOLINO ÁRABE Y 
TORRE DE 
COMARES 
            
 





                  
 
GRANADA.ALHAMB
RA. TORRE DE 
COMARES 
 
         
 




PUERTA DE LA 
JUSTICIA 
 
     
 






PUERTA DEL VINO 




     
GRANADA. 
ALHAMBRA. 
PUERTA DEL VINO 
 





    
 
 










































PUERTA DE LA 
JUSTICIA 
               
 





           
 



















Y TORRE DE 
COMARES 
 



















   
 













              
 






DEL PATIO DE 
COMARES 


















DEL PATIO DE 
COMARES. 
DETALLE 













DEL PATIO DE 
COMARES.PUERTA 
DE INGRESO A LA 
SALA DE COMARES 
              
 
     
GRANADA, 
ALHAMBRA. 
BALCÓN DE LA SALA 
DE COMARES 
              
 
     
GRANADA, 
ALHAMBRA. 
BALCÓN DE LA SALA 
DE COMARES 
              
 
     
GRANADA. LA 
ALHAMBRA. SALA 
DE LAS CAMAS, 
INGRESO AL BAÑO 
REAL 
              
 




CONDUCE AL PATIO 
DE LOS LEONES 













ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES 
DESDE LAS SALAS 
INTERIORES 




















































ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES 
DESDE LA SALA DE 
LOS REYES 
 
             
 
     
GRANADA. 
ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES  
 














ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES  
 








ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES  
  






















   
GRANADA. 
ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES  
 





     
GRANADA. 
ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES  
 
     
 











   
 
 
   
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE 
TEMPLETE 
         
 
    
  
    
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 
              
 
     
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 
              
 
     
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 
              
 
     
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 












   
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 
              
 
     
 
 









































DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 













   
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 










   
GRANADA.  
ALHAMBRA. SALA 













DE LAS DOS 
HERMANAS. 
DETALLE 




   
 




                   
GRANADA.  
ALHAMBRA. SALA 
DE LOS REYES 
 
             
 




              
 
     
GRANADA.  
ALHAMBRA. 
              
 
     
GRANADA.  
ALHAMBRA. 
              
 
     
GRANADA. EL 
GENERALIFE 











   
 
 
   
GRAZALEMA.       
 




          
 




          
 




          
 





          
 
















































          
 





          
 





          
 






          
 





          
 
         
GUADALAJARA. 
CONVENTO DE SAN 
FRANCISCO 
          
 
         
ILLESCAS. TOLEDO                    
 
IRÚN. VISTA DESDE 
EL BIDASOA  
 
                   
ITÁLICA. RUINAS 
DEL ANFITEATRO 
                
 
   
JAÉN. VISTA 
GENERAL DE LA 
CIUDAD Y LA 
CATEDRAL 
                
 
   
JAÉN. VISTA 
GENERAL DE LA 
CIUDAD Y EL 
CASTILLO 
                
 
   
JAÉN. VISTA 
GENERAL, CON LA 
CATEDRAL 
                
 
   
JARANDILLA. 
CASTILLO DEL 
DUQUE DE FRÍAS 
            
 
       
JARANDILLA. 
CASTILLO DEL 
DUQUE DE FRÍAS 
            
 
       
JÉREZ. CARTUJA. 







    
 
             
 
JEREZ. PUERTA DE 
SAN MIGUEL 
                
 
   
JEREZ. PUERTA DE 
SANTIAGO 
                
 
   
 








































LA GRANJA DE SAN 
ILDEFONSO 
          
 
         
LA GRANJA DE SAN 
ILDEFONSO 
          
 
        
 
LA GRANJA DE SAN 
ILDEFONSO. 
FACHADA A LOS 
JARDINES 
          
 
         
LA GRANJA DE SAN 
ILDEFONSO. 
COLEGIATA 
          
 
         
LANJARÓN      
 
             
 
LEÓN. CATEDRAL. 
PARTE POSTERIOR  
          
 
         
LEÓN. CATEDRAL. 
PARTE POSTERIOR  
          
 




     
 
    
 




      
 
   
 





          
 





          
 
         
LEÓN. CONVENTO 
DE SAN MARCOS 
          
 
         
LEÓN. CONVENTO 
DE SAN MARCOS, 
ENTRADA 
          
 
         
LEÓN. CONVENTO 
DE SAN MARCOS, 
DETALLE DE LA 
FACHADA 
          
 
         
LEÓN. CONVENTO 
DE SAN MARCOS, 
DETALLE DE LA 
FACHADA 
          
 
         
LEÓN. CONVENTO 
DE SAN ISIDRO 
          
 
         
LEÓN. CONVENTO 
DE SAN ISIDRO, 
PORTAL 
          
 
         
LÉRIDA. VISTA 
GENERAL DE LA 
CIUDAD 















                
 
   
LOGROÑO. CALLE 
MAYOR Y CATEDRAL 
                  
 
 
















































           
 
      
 
MADRID. PALACIO 
REAL DESDE EL 
ESTANQUE DE LA 
CASA DE CAMPO 
            
 












   
 
   
 
             
 
       
             
 
       
MADRID. PALACIO 
REAL 
     
 
  
    
 




          
 
         
MADRID. PALACIO 
REAL. FACHADA A 
LA PLAZA DE 
ORIENTE 
          
 
         
MADRID. PALACIO 
REAL. FACHADA A 
LA PLAZA DE 
ORIENTE 
            
 




          
 




          
 




            
 
       
MADRID. PALACIO 
REAL 
           
 
        
MADRID. CASA DEL 
DUQUE DE OSUNA 
          
 
         
MADRID. CASA DEL 
DUQUE DE OSUNA. 
FACHADA 
          
 
         
MADRID. IGLESIA 
DE LAS SALESAS 
          
 
         
MADRID. IGLESIA 
DE LAS SALESAS 
NUEVAS 
            
 
       
MADRID. HOSPITAL 
DE LA LATINA 
            
 
       
MADRID. IGLESIA 
DE LOS SANTOS 
JUSTO Y PASTOR 
                
 
   
MADRID. LAS 
CORTES 







        
 










































            
 
       
MADRID. SAN 
JERÓNIMO 
          
 
 
        
MADRID. IGLESIA 
DE LOS JERÓNIMOS 








          
 




     
 




       
 




    
MADRID. PUERTA 
DE ALCALÁ 
      
 




    
MADRID. CALLE DE 
ALCALÁ CON LA 
CIBELES 
 
           
 





            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PLAZA 
MAYOR 
      
 
             
MADRID. PLAZA DE 
TOROS 
 





    
MADRID. VISTA DEL 
HOSPICIO 
 
                   
MADRID. PUERTA 
DE TOLEDO 
           
 
        
MADRID. PUENTE 
DE TOLEDO 
           
 
        
MALAGA. VISTA 
GENERAL 
                
 
   
 











































    
 











MUELLE Y LA 
CETADRAL DESDE 
EL MAR 
                
 




          
 
        
MÁLAGA. LA 
ALAMEDA 
           
 
    
 
   
MÁLAGA. LA 
ADUANA Y EL 
CASTILLO DE 
GIBRALFARO 
                
 
   
MANRESA. LA 
COLEGIATA 






ROMANO DESDE EL 
FERROCARRIL 
                
 




                
 




                
 
   
MEDINA DEL 
CAMPO. VISTA DEL 
PUEBLO 
          
 
         
MEDINA DEL 
CAMPO. CASTILLO 
DE LA MOTA 
          
 
         
MEDINA DEL 
CAMPO. CASTILLO 
DE LA MOTA 
          
 
         
MÉRIDA. PUENTE 
ROMANO 
            
 
       
MÉRIDA. PUENTE 
ROMANO 
            
 
       
MÉRIDA. 







            
 





                   
 
MIRANDA DE EBRO 
 















            
 




















































      
 
     
 










            
 










            
 





            
 
       
MURCIA. VISTA 
GENERAL DE LA 
CIUDAD 
                
 




                
 
   
MURCIA. 
CATEDRAL. PUERTA 
DE LOS APÓSTOLES 
                
 
   
ORIHUELA                 
 
   
ORIHUELA. PUERTA 
DE LA IGLESIA DE 
SANTIAGO 
                
 
   
OROPESA. VISTA 
GENERAL 
            
 
       
OROPESA. 
CASTILLO 
            
 
       
OROPESA. IGLESIA 
DE SANTA MARÍA 
            
 
       
OVIEDO. VISTA DE 
LA CALLE Y TORRE 
DE LA CATEDRAL 
          
 
         
OVIEDO. TORRE DE 
LA CATEDRAL 
          
 
         
OVIEDO. CLAUSTRO 
DE LA CATEDRAL 
          
 
         
OVIEDO. SAN 
MIGUEL DE LILLO 
          
 
         
PALMA DE 
MALLORCA. VISTA 
DE LA CATEDRAL Y 
DEL CASTILLO REAL 
    
 
           
 
   
 










































    
 
               
PALMA DE 
MALLORCA. PATIO 
DEL CASTILLO DEL 
BELLVER  
                
 
   
PALMA DE 
MALLORCA. PATIO 
DEL CONVENTO DE 
SAN FRANCISCO EN 
PALMA 
                
 





                
 
   
PEÑARANDA. 
BURGOS 
     
 
              
PLASENCIA 
 
                   
PLASENCIA. 
CATEDRAL. 
DETALLE DE LA 
PUERTA PRINCIPAL 
          
 
         
PUDA. BALNEARIO                 
 
   
RENTERÍA            
 
        
RIOFRÍO. PALACIO             
 
       
ROSARIO           
 
         
RONDA 
 
    
 
             
 
SAHAGÚN                    
 
SALAMANCA. VISTA 
DESDE EL TORMES 
 
         
 
        
 
SALAMANCA. LA 
CLERECÍA Y LA 
CATEDRAL 
          
 
         
SALAMANCA.. 
CATEDRAL NUEVA 
Y  TORRE DEL 
GALLO DE LA 
CATEDRAL VIEJA 
          
 
         
SALAMANCA.. 
CATEDRAL NUEVA 
Y  TORRE DEL 
GALLO DE LA 
CATEDRAL VIEJA 
          
 
         
SALAMANCA.. 
CATEDRAL. TORRE 
DEL GALLO DE LA 
CATEDRAL VIEJA 
          
 




          
 















































          
 




          
 




          
 
         
SALAMANCA. SAN 
ADRIÁN 
          
 
         
SALAMANCA. SAN 
ADRIÁN 
          
 
         
SALAMANCA. 
IGLESIA DEL SANTO 
ESPÍRITU 
          
 
         
SALAMANCA. 
IGLESIA DEL SANTO 
ESPÍRITU 
          
 
         
SALAMANCA. 
CONVENTO DE LAS 
DUEÑAS 
          
 
         
SALAMANCA. 
CONVENTO DE LAS 
DUEÑAS. CLAUSTRO 
          
 
         
SALAMANCA. 
IGLESIA DE SAN 
ESTEBAN. FACHADA 
          
 
         
SALAMANCA. 
IGLESIA DE SAN 
ESTEBAN. FACHADA 
          
 
         
SALAMANCA. 
IGLESIA DE SAN 
ESTEBAN. FACHADA 
          
 
         
SALAMANCA. 
IGLESIA DE SAN 
ESTEBAN. PATIO 
          
 




          
 




          
 
         
SALAMANCA. 
ESCUELAS 
MENORES DE LA 
UNIVERSIDAD 
          
 
         
 
 










































PUERTA DE LA 
BIBLIOTECA 
          
 
         
SALAMANCA. 
UNIVERSIDAD. 
PUERTA DE LA 
BIBLIOTECA 
          
 
         
SALAMANCA. 
UNIVERSIDAD. 
PUERTA DE LA 
BIBLIOTECA 
          
 
         
SAN ISIDORO DEL 
CAMPO 
                
 




                   
SANTO DOMINGO 
DE SILOS 
     
 
              
SAN SEBASTIÁN. 
FUENTE DE LA 
PLAZA DE LA 
VIRGEN 
           
 




     
 
   
 









        
SEGOVIA. CALLE 
CON ACUEDUCTO 
          
 
         
SEGOVIA. CASAS EN 
TORNO A UNA 
PLAZA 
      
 
   
 












          
 




          
 
         
SEGOVIA. ALCÁZAR 
 
         
 
         
SEGOVIA. ALCÁZAR       
 
   
 
         
SEGOVIA. ALCÁZAR           
 





          
 
         
SEGOVIA. SAN 
JUSTO 
     
 
              
 








































SEVILLA. DESDE LA 
CRUZ DEL CAMPO 
 
                   
SEVILLA. EL 
GUADALQUIVIR 
















    
 








        
 
   
 
    
SEVILLA. PUERTA 
DE LA SINAGOGA 
      
 
             
SEVILLA. PLAZA 
REAL Y PROCESIÓN 
DEL CORPUS 
 
                   





    
 
     
  
    
 
 
SEVILLA. PLAZA DE 
SAN FRANCISCO 
 
                
 
   





                 
SEVILLA. PLAZA DE 
LA MAGDALENA 
      
 
             
SEVILLA. CASA DE 
MURILLO 
          
 
         
SEVILLA. VISTA DE 
LA FÁBRICA DE 
TABACOS 
                  
 
 
SEVILLA. VISTA DE 
LA CIUDAD DESDE 
LA CATEDRAL 




















JARDINES  Y KIOSKO 
DE CARLOS V  
  
 





















   
 

















                
 
   
 
 































































   
SEVILLA. REALES 
ALCÁZARES. PATIO 
DE LAS MUÑECAS 
 
    
 
 
    
 
       
 



















            
 








































    
 
 

















                
 





                
 





            
 





                
 









               
 












               
 













































SEVILLA. VISTA DE 
LA CATEDRAL A 
VUELO DE PÁJARO 
  
 
      
 
      




SEVILLA. VISTA DE 
LA CATEDRAL Y LA 
GIRALDA DESDE LA 

















    
SEVILLA. VISTA DE 
LA CATEDRAL Y LA 
GIRALDA DESDE LA 
PLAZA DEL TRIUNFO 
 
                
 
   
 SEVILLA. LA 
GIRALDA 
 




          
 
SEVILLA. TORRE DE 
LA GIRALDA 
            
 
       
SEVILLA. TORRE DE 
LA GIRALDA 
                
 
   
SEVILLA. TORRE DE 
LA GIRALDA 
            
 
       
SEVILLA. TORRE DE 
LA GIRALDA 
                
 






               
 
    
SEVILLA. 
CATEDRAL. VISTA 
DEL LATERAL  
               
 




      
 










DE LA CATEDRAL 
    
 
       
 




DE LA CATEDRAL 
 
                  
 




               
 
    





     
 





































































   




                
 
   
 
SEVILLA. CASA DE 
MONTIJO 
                
 
   
SEVILLA. ALAMEDA                 
 
   
SEVILLA. MUROS DE 




                 
SEVILLA. MUROS DE 




                 
SEVILLA. PUERTA 
DE LA CARNE 
  
 


























        
SEVILLA. 
AYUNTAMIENTO 
                
 




                
 
   
SEVILLA. HOSPITAL 
DE LA CARIDAD  
                   
 
SEVILLA. PLAZA DE 
TOROS 
               
 
    
SEVILLA. PLAZA DE 
TOROS 
 
     
 
    
 
        
SEVILLA. PALACIO 
ARZOBISPAL 








            
 
       
SEVILLA. PALACIO 
ARZOBISPAL 
            
 
       
SEVILLA. PALACIO 





                 









































DE SAN TELMO  






DE SAN TELMO 




DE SAN TELMO 




DE SAN TELMO. 
JADINES 




DE SAN TELMO. 
VISTA INTERIOR 




DE SAN TELMO 
           
 
   
 
    
SEVILLA. PALACIO 
DE SAN TELMO 
                   
 
SEVILLA. IGLESIA 
DE SANTA PAULA 







                 
SEVILLA. 










                
 
SIMANCAS      
 
      
 
       
TALAVERA DE LA 
REINA 
            
 
       
TALAVERA DE LA 
REINA. PUERTA DE 
SAN PEDRO 
            
 




                
 
   
TARRAGONA. 
TORRE DE LOS 
ESCIPIONES 
                
 
   
TARRAGONA. 
CATEDRAL DESDE 
EL OESTE  


















DESDE EL NORTE 
           
 
 
       
TOLEDO. 
PANORAMA 
           
 
        
 








































TOLEDO. PUENTE Y 
TORRE DEL MORO 






          
 
 
     
 
 
 TOLEDO. PUERTA 
DEL SOL 
      
 









            
 
       
TOLEDO. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
TOLEDO. PUERTA 
DE LA BISAGRA 
            
 
      
 
TOLEDO. ALCÁZAR      
 
 
    
 
        
TOLEDO. PUERTA 
DEL ALCÁZAR 
            
 
       
TOLEDO. INTERIOR 
DEL ALCÁZAR 
            
 




            
 




           
 
 




            
 




            
 




            
 





            
 














































DE LA CATEDRAL 
            
 





            
 





            
 
       
TOLEDO. SINAGOGA                    
 
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES. 
PUERTA PRINCIPAL 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES. 
VENTANA DEL 
TRÁNSITO 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES 
            
 
      
 
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES. 
CLAUSTRO  
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES. 
CLAUSTRO 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES. 
CLAUSTRO, 
DETALLE DE UNA 
VENTANA 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES 













































DE SANTA CRUZ 
            
 
       
TOLEDO. HOSPITAL 
DE SANTA CRUZ 
            
 
       
TOLEDO. HOSPITAL 
DE SANTA CRUZ. 
PATIO, INTERIOR 
            
 
       
TOLEDO. HOSPITAL 
DE SAN JUAN 
BAUTISTA 
            
 
       
TOLEDO              
 
      
TOLEDO. ESCUELA 
MILITAR 
             
 
      
TOLEDO. CALLE 
CON LA IGLESIA DE 
SANTO TOMÉ 
            
 
       
TOLEDO. CALLE 
CON LA CATEDRAL 
AL FONDO 
            
 




          
 
        
VALENCIA. PUENTE 
DE LOS SERRANOS 
 





                   
VALENCIA. 
PANORAMA 
           
 
        
VALENCIA. 
SANGUNTO 





          
 
         
VALLADOLID. 
NUESTRA SRA. DE 
LAS ANGUSTIAS 
          
 




          
 




            
 
       










































           
 
        
VALLADOLID. SAN 
PABLO 
          
 




          
 




      
 
   
 
 
        
VALLADOLID. SAN 
GREGORIO 
            
 




     
 
    
 




            
 
       
VALLADOLID. 
UNIVERSIDAD 
           
 





          
 
         
VALLADOLID. 
SANTA CRUZ 
          
  
        
VALLADOLID. 
CALLE 
                  
 
 









            
 
       
YUSTE. 
MONASTERIO 
            
 
       
YUSTE. 
MONASTERIO 
            
 
       
 
 










































          
 




          
 
         
ZAMORA. 
CATEDRAL 
          
 




          
 
         
ZARAGOZA. VISTA 
GENERAL DESDE EL 
TORRERO 
                
 
   
ZARAGOZA. VISTA 
DEL PILAR 






SOBRE EL EBRO Y 
VISTA DE LA SEO  
                
 
   
ZARAGOZA. CASA 
DE LOS INFANTES. 
PATIO 
                
 
   
ZARAGOZA. CASA 
DE LOS INFANTES. 
PATIO 
                
 
   
ZARAGOZA. CASA 
DE LOS INFANTES. 
PATIO 
                
 





                
 
   
ZARAGOZA. CASA 
PALACIO ZAPORTA 
                
 















 1. A TRAVÉS DE ESTA TABLA DESPLEGABLE PRETENDEMOS MOSTRAR LA EVOLUCIÓN DE LAS IMÁGENES DE ARQUITECTURA ESPAÑOLA, EN EL PERIODO COMPRENDIDO ENTRE 1834 Y 1867 POR AQUELLOS AUTORES QUE REALIZARON UN CONJUNTO SIGNIFICATIVO DE IMÁGENES, BIEN POR SU NÚMERO O POR SU ORIGINALIDAD. LA TABLA COMIENZA CON LAS LITOGRAFÍAS TOMADAS DE LAS 
ACUARELAS REALIZADAS POR DAVID ROBERTS DURANTE SU VIAJE A ESPAÑA Y QUE SIRVIERON DE ILUSTRACIÓN AL LIBRO DE THOMAS ROSCOE, PICTURESQUE SKETCHES IN SPAIN: TAKEN DURING THE YEARS 1832 & 1833 (LONDRES, HODCSON & GRAVES, 1837-1838) PARA ESTABLECER EN QUÉ MEDIDA INSPIRARON LAS IMÁGENES TOMADAS EN FOTOGRAFÍA TOMADAS A PARTIR DE 1849. 
CIERRA LA TABLA OTRA DE LAS OBRAS ILUSTRADA SOBRE ESPAÑA MÁS DIFUNDIDAS EN EL SIGLO XIX, L’ESPAGNE PAR LE BARON CH. DAVILLIER ILLUSTRÉE DE 309 GRAVURES DESINÉES SUR BOIS PAR GUSTAVE DORÉ (PARÍS, HACHETTE ET CIE., 1874). ENTRE AMBAS OBRAS, HEMOS SITUADO LAS FOTOGRAFÍAS, ORGANIZADAS GEOGRÁFICAMENTE POR ORDEN  ALFABÉTICO. 
2. IMÁGENES DE ARQUITECTURA PUBLICADAS EN LITOGRAFÍA EN LA OBRA DE THOMAS ROSCOE, PICTURESQUE SKETCHES IN SPAIN: TAKEN DURING THE YEARS 1832 & 1833 (LONDRES, HODCSON & GRAVES, 1837-1838). 
3. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR CLAUDIUS GALEN WHEELHOUSE DURANTE EL VIAJE QUE REALIZÓ EN 1849. 
4. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR EL VIZCONDE JOSEPH DE VIGIER (1821-94) EN 1849, SI BIEN SUS FOTOGRAFÍAS APARECIERON EN EL ÁLBUM DE SEVILLA, PUBLICADO EN 1851. 
5. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR ÉMILE PÉCARRÈRE (1816-1904) EN 1853 . 
6. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR PAUL ÉMILE MARÉS (1826-1900) EN 1853. 
7. IMÁGENES DE ARQUITECTURA ESPAÑOLA PUBLICADAS EN LITOGRAFÍA EN LA OBRA DE LOUISA TENNISON (1819-1882), CASTILLE AND ANDALUCIA, LONDRES, RICHARD BENTLEY, 1853. 
8. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR EDWARD KING TENNISON (1805-1878), PUBLICADAS EN EL ÁLBUM RECUERDOS  DE ESPAÑA, EN 1853 (BIBLIOTHÈQUE NATIONALE DE FRANCE, RICHELIEU, ESTAMPES ET PHOTOGRAPHIE, RESERVE VF- 268 –FOL).  
9. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR EL VIZCONDE LOUIS DAX D’AXAT (1816-1872), PUBLICADAS EN EL ÁLBUM VISTAS DE PARIS Y ALGUNAS DE OTROS PUNTOS (REAL BIBLIOTECA, FOT/113). 
10. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR ALPHONSE DE LAUNAY (1827-1906), EN 1854. 
11. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR JOHN GREGORY CRACE (1809-1889) EN 1855,CONSERVADAS EN SU ÁLBUM PERSONAL (VICTORIA AND ALBERT MUSEUM, Nº INVENTARIO 3815:105-1953, 3815:106-1953, 3815:107-1953, 3815:108-1953, 3815:109-1953). 
12. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR CHARLES CLIFFORD (1816¿?-1863) ENTRE 1853 Y 1856. NO SE INCLUYEN LOS TRABAJOS REALIZADOS SOBRE EL CANAL DE ISABEL II. 
13. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR EUGÉNE SEVAISTRE EN 1855 QUE APARECIERON PUBLICADAS EN EL ITINERAIRE DESCRIPTIF, HISTORIQUE ET ARTISTIQUE DE L’ESPAGNE ET DU PORTUGAL  (HACHETTE, PARÍS, 1859), REDACTADO POR GERMOND DE LAVIGNE.  
14. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR CHARLES CLIFFORD (1816¿?-1863) ENTRE 1857 Y 1859. 
15. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR JEAN FÉLIX GUSTAVE DE BEAUCORPS (1824-1906) EN 1858. 
16. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR JAKOB AUGUST LORENT (1813-1884), REALIZADAS EN 1859, CUYOS NEGATIVOS SE CONSERVAN EN EL INSTITUT FÜR BAUGESCHICHTE DE KARLSRUHE. 
17. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR LOUIS CONSTANTIN HENRI FRANÇOIS XAVIER DE CLERQ (1836-1901), EN 1860, RECOGIDAS EN EL TOMO VI DE VOYAGE EN ORIENT, 1859-1860, VILLES, MONUMETITS ET VUES PITTORESQUES (MUSÉE D’ORSAY, PHO 1986 133 6).  
18. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR CHARLES CLIFFORD (1816¿?-1863) ENTRE 1860 Y 1862. 
19. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR EL CONDE LOUIS DE VERNAY (1825-¿?), EN TORNO A 1862. LAS IMÁGENES DE MONTSERRAT SE CONSERVAN EN EL ÁLBUM DE MONTSERRAT (REAL BIBLIOTECA, FOT/109). 
20. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR ROBERT PETERS NAPPER (1819-1867) EN 1863. 
21. IMÁGENES DE ARQUITECTURA ESPAÑOLA PUBLICADAS EN LITOGRAFÍA EN LA OBRA DE CHARLES DAVILLIER , L’ESPAGNE PAR LE BARON CH. DAVILLIER ILLUSTRÉE DE 309 GRAVURES DESINÉES SUR BOIS PAR GUSTAVE DORÉ (PARÍS, HACHETTE ET CIE., 1874). 
IMÁGENES DE ESPAÑA EN LITOGRAFÍA Y FOTOGRAFÍA ENTRE 1834 Y 18671 








































ALGECIRAS                 
 
   
ALICANTE. CASAS 
CONSISTORIALES 
                
 
   
ALMERÍA. VISTA 
GENERAL 
                
 
   
ANTEQUERA      
 
              
ALBA DE TORMES. 
PALACIO DUQUES 
DE ALBA 
                   
 
ARANJUEZ. 
 CASA DEL 
LABRADOR 
               
 
    
ARANJUEZ.  
PALACIO.REAL 
           
 
   
 




           
 
    
 
   
 ARANJUEZ. EL 
PALACIO Y EL TAJO 
           
 
      
 
 
ARCOS DE LA  
FRONTERA 
                   
 
 
ARCOS DE LA  
FRONTERA 
                   
 
ÁVILA. VISTA 
DESDE LA VÍA 
FÉRREA 
                
 
   
ÁVILA. PUERTA DEL 
ALCÁZAR 
                
 
   
ÁVILA. PUERTA 
FRONTAL OESTE 
                
 
   
ÁVILA. PUERTA DE 
LA CATEDRAL 
FORMANDO PARTE 
DE LA MURALLA 
                
 
   




DE LA RAMBLA DE 
LAS FLORES DE 
BARCELONA  




SANTA MARÍA DEL 
MAR. PUERTA 
PRINCIPAL 
                
 
   
BARCELONA. PLAZA 
DEL PALACIO DE LA 
REINA 
                
 
   
BARCELONA. 
PALACIO DE LA 
REINA 
                
 
   
BARCELONA. 
FACHADA 
PRINCIPAL DE LA 
ADUANA 
                
 
   
 









































DESDE EL MUELLE A 
LA PLAZA DE 
PALACIO 
                
 
   
BARCELONA. 
MONUMENTO 
DEDICADO A LA 
REINA POR EL 
INSTITUTO 
AGRÍCOLA 
                
 




                
 
   
BARCELONA. LA 
LONJA 
                
 
   
BARCELONA. 
TEATRO DEL LICEO 
Y CASINO 
                
 
   
BARCELONA. 
MURALLA DEL MAR 
Y CASTILLO DE 
MONTJUÏC 
                
 
   
BARCELONA. 
MURALLA DEL MAR 
Y CASTILLO DE 
MONTJUÏC 
                
 




                
 




                
 
   
BARCELONA. PLAZA 
REAL 
           
 
        
BARCELONA. PLAZA 
DE MEDINACELI 
           
 
        
BARCELONA. 
MONTJUÏC 
           
 
        
BARCELONA. 
PRISIÓN DE LA 
INQUISICIÓN 
                   
 
BENAVENTE. 
CASTILLO DE LOS 
PIMENTEL 
          
 
         
BENAVENTE. 
HOSPITAL 
          
 
         
BENAVENTE. 
IGLESIA DE STA. 
MARÍA DE AZOGUE 
          
 
         
BUJEDO. 
CONVENTO 
                   
 
BURGOS. VISTA 
GENERAL DESDE EL 
SUDOESTE 
          
 
         
BURGOS.  
 
















     
 
   
 















































EXTERIOR DESDE EL 
SUDOESTE 
          
 
         
BURGOS. TORRE 
NORDESTE DE LA 
CATEDRAL 
 
         
 
         
BURGOS. 
CATEDRAL. VISTA 
DEL CRUCERO SUR 
          
 




          
 
         
BURGOS. 
CATEDRAL. PUERTA 
DE LA CORONACIÓN 
          
 
         
BURGOS. CATEDRAL 
FAROL EN EL 
CIMBORRIO 
          
 





          
 





                   
BURGOS. IGLESIA 
DE SAN ESTEBAN 
          
 
         
BURGOS. IGLESIA 
DE SAN LESMES, 
PUERTA 
          
 
         
BURGOS. CASA 
MIRANDA 
          
 
         
BURGOS. 
AYUNTAMIENTO 
           
 
        
BURGOS. ARCO DE 
FERNAN GONZÁLEZ 
           
 
        
BURGOS. ARCO DE 
SANTA MARÍA 





      
 
 
BURGOS. ARCO DE 
SANTA MARÍA 















































                  
 
 
BURGOS. ARCO DE 
SANTA MARÍA 
          
 




                   
BURGOS. LAS 
HUELGAS 
          
 















          
 




          
 
         




                  
 CÁDIZ. PANORAMA            
 
        
 CÁDIZ. LA CÚPULA            
 
        
CÁDIZ. LA CALLE 
ANCHA 
               
 
    
CADIZ, PLAZA DE LA 
CONSITUCIÓN 
E IGLESIA DE SAN 
ANTONIO 
               
 
    
CÁDIZ. ALAMEDA  
CONVENTO DE LA 
VIRGEN DEL 
CARMEN  
               
 
   
CÁDIZ. VISTA DE LA 
CIUDAD DESDE EL 
MAR 
 
               
 




          
 






                 
CARRIÓN. 
PALENCIA 
                   
 
CARTAGENA. VISTA 
GENERAL DE LA 
CIUDAD Y LA 
DÁRSENA 
                
 
   
CÓRDOBA. VISTA 
GENERAL DE LA 
CIUDAD 
                
 




      
 
             
 








































 CÓRDOBA. LA 
PUERTA DE 
      
 
             
CÓRDOBA. 
PANORAMA 
           
 
        
CÓRDOBA. PLAZA 
DE TOROS 
           
 




                   
CÓRDOBA. TORRE 
DE LA IGLESIA DE 
SAN NICOLÁS 
 
                   
CÓRDOBA. 
MEZQUITA 
      
 




    
 
     
 






                   
 
CÓRDOBA            
 
       
 
CÓRDOBA. CASA DE 
EXPÓSITOS 








     
 
    
 
        
 
CUACOS 
          
 
         









      
 













EL ESCORIAL – 
FACHADA 
               
 
    
EL ESCORIAL. 
VISTA  MERIDIONAL 
 
 
    
 
    
 
 
   
 
    








































EL ESCORIAL. EL 
ESTANQUE 
          
 




          
 




                
 
   
EL ESCORIAL – 
FACHADA DE LA 
IGLESIA 
 
               
 
    
EL ESCORIAL. 
INTERIOR 
                
 
   
EL ESCORIAL. 
BIBLIOTECA 
                   
 
FUENTERRABÍA, 
DESDE SAN JUAN DE 
LUZ 
 
                   
GRAJAL, CERCA DE 
SAHAGÚN 




    
 
   
 
           
GRANADA. 
CONVENTO DE LOS 
MONTIJOS 
      
 
             
GRANADA. CASA DE 
CASTRIL 
          
 





              
 




               
 
    
GRANADA. CAPILLA 
DE LOS REYES 
      
 
             
GRANADA. 
CATEDRAL. 
CAPILLA REAL  




                
 
   
GRANADA. CARMEN 
 
    
 
      
 
       
GRANADA 
 








                   
 

















































            
 
       
GRANADA. VISTA 
DESDE EL ALBAICÍN 
                
 





                
 
   
GRANADA. LA 
ALAMEDA Y EL 
JARDÍN DE D. 
CARLOS CALDERÓN 
            
 
       
GRANADA. EL 
ALBAICÍN DESDE LA 
ALHAMBRA  









               
 
    
GRANADA. VISTA 
GENERAL 
               
 
    







    
 
       
 




DE LA VELA 





            
 
       
GRANADA. 
ALHAMBRA. TORRE 
DE LAS AGUAS 







DE LOS PICOS 
                
 
   
GRANADA. 
ALHAMBRA. 
MOLINO ÁRABE Y 
TORRE DE 
COMARES 
            
 





                  
 
GRANADA.ALHAMB
RA. TORRE DE 
COMARES 
 
         
 




PUERTA DE LA 
JUSTICIA 
 
     
 






PUERTA DEL VINO 




     
GRANADA. 
ALHAMBRA. 
PUERTA DEL VINO 
 





    
 
 










































PUERTA DE LA 
JUSTICIA 
               
 





           
 



















Y TORRE DE 
COMARES 
 



















   
 













              
 






DEL PATIO DE 
COMARES 


















DEL PATIO DE 
COMARES. 
DETALLE 













DEL PATIO DE 
COMARES.PUERTA 
DE INGRESO A LA 
SALA DE COMARES 
              
 
     
GRANADA, 
ALHAMBRA. 
BALCÓN DE LA SALA 
DE COMARES 
              
 
     
GRANADA, 
ALHAMBRA. 
BALCÓN DE LA SALA 
DE COMARES 
              
 
     
GRANADA. LA 
ALHAMBRA. SALA 
DE LAS CAMAS, 
INGRESO AL BAÑO 
REAL 
              
 




CONDUCE AL PATIO 
DE LOS LEONES 













ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES 
DESDE LAS SALAS 
INTERIORES 




















































ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES 
DESDE LA SALA DE 
LOS REYES 
 
             
 
     
GRANADA. 
ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES  
 














ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES  
 








ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES  
  






















   
GRANADA. 
ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES  
 





     
GRANADA. 
ALHAMBRA.  PATIO 
DE LOS LEONES  
 
     
 











   
 
 
   
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE 
TEMPLETE 
         
 
    
  
    
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 
              
 
     
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 
              
 
     
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 
              
 
     
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 












   
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 
              
 
     
 
 









































DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 













   
GRANADA. PATIO 
DE LOS LEONES. 
DETALLE DE LAS 
ARQUERÍAS 










   
GRANADA.  
ALHAMBRA. SALA 













DE LAS DOS 
HERMANAS. 
DETALLE 




   
 




                   
GRANADA.  
ALHAMBRA. SALA 
DE LOS REYES 
 
             
 




              
 
     
GRANADA.  
ALHAMBRA. 
              
 
     
GRANADA.  
ALHAMBRA. 
              
 
     
GRANADA. EL 
GENERALIFE 











   
 
 
   
GRAZALEMA.       
 




          
 




          
 




          
 





          
 
















































          
 





          
 





          
 






          
 





          
 
         
GUADALAJARA. 
CONVENTO DE SAN 
FRANCISCO 
          
 
         
ILLESCAS. TOLEDO                    
 
IRÚN. VISTA DESDE 
EL BIDASOA  
 
                   
ITÁLICA. RUINAS 
DEL ANFITEATRO 
                
 
   
JAÉN. VISTA 
GENERAL DE LA 
CIUDAD Y LA 
CATEDRAL 
                
 
   
JAÉN. VISTA 
GENERAL DE LA 
CIUDAD Y EL 
CASTILLO 
                
 
   
JAÉN. VISTA 
GENERAL, CON LA 
CATEDRAL 
                
 
   
JARANDILLA. 
CASTILLO DEL 
DUQUE DE FRÍAS 
            
 
       
JARANDILLA. 
CASTILLO DEL 
DUQUE DE FRÍAS 
            
 
       
JÉREZ. CARTUJA. 







    
 
             
 
JEREZ. PUERTA DE 
SAN MIGUEL 
                
 
   
JEREZ. PUERTA DE 
SANTIAGO 
                
 
   
 








































LA GRANJA DE SAN 
ILDEFONSO 
          
 
         
LA GRANJA DE SAN 
ILDEFONSO 
          
 
        
 
LA GRANJA DE SAN 
ILDEFONSO. 
FACHADA A LOS 
JARDINES 
          
 
         
LA GRANJA DE SAN 
ILDEFONSO. 
COLEGIATA 
          
 
         
LANJARÓN      
 
             
 
LEÓN. CATEDRAL. 
PARTE POSTERIOR  
          
 
         
LEÓN. CATEDRAL. 
PARTE POSTERIOR  
          
 




     
 
    
 




      
 
   
 





          
 





          
 
         
LEÓN. CONVENTO 
DE SAN MARCOS 
          
 
         
LEÓN. CONVENTO 
DE SAN MARCOS, 
ENTRADA 
          
 
         
LEÓN. CONVENTO 
DE SAN MARCOS, 
DETALLE DE LA 
FACHADA 
          
 
         
LEÓN. CONVENTO 
DE SAN MARCOS, 
DETALLE DE LA 
FACHADA 
          
 
         
LEÓN. CONVENTO 
DE SAN ISIDRO 
          
 
         
LEÓN. CONVENTO 
DE SAN ISIDRO, 
PORTAL 
          
 
         
LÉRIDA. VISTA 
GENERAL DE LA 
CIUDAD 















                
 
   
LOGROÑO. CALLE 
MAYOR Y CATEDRAL 
                  
 
 
















































           
 
      
 
MADRID. PALACIO 
REAL DESDE EL 
ESTANQUE DE LA 
CASA DE CAMPO 
            
 












   
 
   
 
             
 
       
             
 
       
MADRID. PALACIO 
REAL 
     
 
  
    
 




          
 
         
MADRID. PALACIO 
REAL. FACHADA A 
LA PLAZA DE 
ORIENTE 
          
 
         
MADRID. PALACIO 
REAL. FACHADA A 
LA PLAZA DE 
ORIENTE 
            
 




          
 




          
 




            
 
       
MADRID. PALACIO 
REAL 
           
 
        
MADRID. CASA DEL 
DUQUE DE OSUNA 
          
 
         
MADRID. CASA DEL 
DUQUE DE OSUNA. 
FACHADA 
          
 
         
MADRID. IGLESIA 
DE LAS SALESAS 
          
 
         
MADRID. IGLESIA 
DE LAS SALESAS 
NUEVAS 
            
 
       
MADRID. HOSPITAL 
DE LA LATINA 
            
 
       
MADRID. IGLESIA 
DE LOS SANTOS 
JUSTO Y PASTOR 
                
 
   
MADRID. LAS 
CORTES 







        
 










































            
 
       
MADRID. SAN 
JERÓNIMO 
          
 
 
        
MADRID. IGLESIA 
DE LOS JERÓNIMOS 








          
 




     
 




       
 




    
MADRID. PUERTA 
DE ALCALÁ 
      
 




    
MADRID. CALLE DE 
ALCALÁ CON LA 
CIBELES 
 
           
 





            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
MADRID. PLAZA 
MAYOR 
      
 
             
MADRID. PLAZA DE 
TOROS 
 





    
MADRID. VISTA DEL 
HOSPICIO 
 
                   
MADRID. PUERTA 
DE TOLEDO 
           
 
        
MADRID. PUENTE 
DE TOLEDO 
           
 
        
MALAGA. VISTA 
GENERAL 
                
 
   
 











































    
 











MUELLE Y LA 
CETADRAL DESDE 
EL MAR 
                
 




          
 
        
MÁLAGA. LA 
ALAMEDA 
           
 
    
 
   
MÁLAGA. LA 
ADUANA Y EL 
CASTILLO DE 
GIBRALFARO 
                
 
   
MANRESA. LA 
COLEGIATA 






ROMANO DESDE EL 
FERROCARRIL 
                
 




                
 




                
 
   
MEDINA DEL 
CAMPO. VISTA DEL 
PUEBLO 
          
 
         
MEDINA DEL 
CAMPO. CASTILLO 
DE LA MOTA 
          
 
         
MEDINA DEL 
CAMPO. CASTILLO 
DE LA MOTA 
          
 
         
MÉRIDA. PUENTE 
ROMANO 
            
 
       
MÉRIDA. PUENTE 
ROMANO 
            
 
       
MÉRIDA. 







            
 





                   
 
MIRANDA DE EBRO 
 















            
 




















































      
 
     
 










            
 










            
 





            
 
       
MURCIA. VISTA 
GENERAL DE LA 
CIUDAD 
                
 




                
 
   
MURCIA. 
CATEDRAL. PUERTA 
DE LOS APÓSTOLES 
                
 
   
ORIHUELA                 
 
   
ORIHUELA. PUERTA 
DE LA IGLESIA DE 
SANTIAGO 
                
 
   
OROPESA. VISTA 
GENERAL 
            
 
       
OROPESA. 
CASTILLO 
            
 
       
OROPESA. IGLESIA 
DE SANTA MARÍA 
            
 
       
OVIEDO. VISTA DE 
LA CALLE Y TORRE 
DE LA CATEDRAL 
          
 
         
OVIEDO. TORRE DE 
LA CATEDRAL 
          
 
         
OVIEDO. CLAUSTRO 
DE LA CATEDRAL 
          
 
         
OVIEDO. SAN 
MIGUEL DE LILLO 
          
 
         
PALMA DE 
MALLORCA. VISTA 
DE LA CATEDRAL Y 
DEL CASTILLO REAL 
    
 
           
 
   
 










































    
 
               
PALMA DE 
MALLORCA. PATIO 
DEL CASTILLO DEL 
BELLVER  
                
 
   
PALMA DE 
MALLORCA. PATIO 
DEL CONVENTO DE 
SAN FRANCISCO EN 
PALMA 
                
 





                
 
   
PEÑARANDA. 
BURGOS 
     
 
              
PLASENCIA 
 
                   
PLASENCIA. 
CATEDRAL. 
DETALLE DE LA 
PUERTA PRINCIPAL 
          
 
         
PUDA. BALNEARIO                 
 
   
RENTERÍA            
 
        
RIOFRÍO. PALACIO             
 
       
ROSARIO           
 
         
RONDA 
 
    
 
             
 
SAHAGÚN                    
 
SALAMANCA. VISTA 
DESDE EL TORMES 
 
         
 
        
 
SALAMANCA. LA 
CLERECÍA Y LA 
CATEDRAL 
          
 
         
SALAMANCA.. 
CATEDRAL NUEVA 
Y  TORRE DEL 
GALLO DE LA 
CATEDRAL VIEJA 
          
 
         
SALAMANCA.. 
CATEDRAL NUEVA 
Y  TORRE DEL 
GALLO DE LA 
CATEDRAL VIEJA 
          
 
         
SALAMANCA.. 
CATEDRAL. TORRE 
DEL GALLO DE LA 
CATEDRAL VIEJA 
          
 




          
 















































          
 




          
 




          
 
         
SALAMANCA. SAN 
ADRIÁN 
          
 
         
SALAMANCA. SAN 
ADRIÁN 
          
 
         
SALAMANCA. 
IGLESIA DEL SANTO 
ESPÍRITU 
          
 
         
SALAMANCA. 
IGLESIA DEL SANTO 
ESPÍRITU 
          
 
         
SALAMANCA. 
CONVENTO DE LAS 
DUEÑAS 
          
 
         
SALAMANCA. 
CONVENTO DE LAS 
DUEÑAS. CLAUSTRO 
          
 
         
SALAMANCA. 
IGLESIA DE SAN 
ESTEBAN. FACHADA 
          
 
         
SALAMANCA. 
IGLESIA DE SAN 
ESTEBAN. FACHADA 
          
 
         
SALAMANCA. 
IGLESIA DE SAN 
ESTEBAN. FACHADA 
          
 
         
SALAMANCA. 
IGLESIA DE SAN 
ESTEBAN. PATIO 
          
 




          
 




          
 
         
SALAMANCA. 
ESCUELAS 
MENORES DE LA 
UNIVERSIDAD 
          
 
         
 
 










































PUERTA DE LA 
BIBLIOTECA 
          
 
         
SALAMANCA. 
UNIVERSIDAD. 
PUERTA DE LA 
BIBLIOTECA 
          
 
         
SALAMANCA. 
UNIVERSIDAD. 
PUERTA DE LA 
BIBLIOTECA 
          
 
         
SAN ISIDORO DEL 
CAMPO 
                
 




                   
SANTO DOMINGO 
DE SILOS 
     
 
              
SAN SEBASTIÁN. 
FUENTE DE LA 
PLAZA DE LA 
VIRGEN 
           
 




     
 
   
 









        
SEGOVIA. CALLE 
CON ACUEDUCTO 
          
 
         
SEGOVIA. CASAS EN 
TORNO A UNA 
PLAZA 
      
 
   
 












          
 




          
 
         
SEGOVIA. ALCÁZAR 
 
         
 
         
SEGOVIA. ALCÁZAR       
 
   
 
         
SEGOVIA. ALCÁZAR           
 





          
 
         
SEGOVIA. SAN 
JUSTO 
     
 
              
 








































SEVILLA. DESDE LA 
CRUZ DEL CAMPO 
 
                   
SEVILLA. EL 
GUADALQUIVIR 
















    
 








        
 
   
 
    
SEVILLA. PUERTA 
DE LA SINAGOGA 
      
 
             
SEVILLA. PLAZA 
REAL Y PROCESIÓN 
DEL CORPUS 
 
                   





    
 
     
  
    
 
 
SEVILLA. PLAZA DE 
SAN FRANCISCO 
 
                
 
   





                 
SEVILLA. PLAZA DE 
LA MAGDALENA 
      
 
             
SEVILLA. CASA DE 
MURILLO 
          
 
         
SEVILLA. VISTA DE 
LA FÁBRICA DE 
TABACOS 
                  
 
 
SEVILLA. VISTA DE 
LA CIUDAD DESDE 
LA CATEDRAL 




















JARDINES  Y KIOSKO 
DE CARLOS V  
  
 





















   
 

















                
 
   
 
 































































   
SEVILLA. REALES 
ALCÁZARES. PATIO 
DE LAS MUÑECAS 
 
    
 
 
    
 
       
 



















            
 








































    
 
 

















                
 





                
 





            
 





                
 









               
 












               
 













































SEVILLA. VISTA DE 
LA CATEDRAL A 
VUELO DE PÁJARO 
  
 
      
 
      




SEVILLA. VISTA DE 
LA CATEDRAL Y LA 
GIRALDA DESDE LA 

















    
SEVILLA. VISTA DE 
LA CATEDRAL Y LA 
GIRALDA DESDE LA 
PLAZA DEL TRIUNFO 
 
                
 
   
 SEVILLA. LA 
GIRALDA 
 




          
 
SEVILLA. TORRE DE 
LA GIRALDA 
            
 
       
SEVILLA. TORRE DE 
LA GIRALDA 
                
 
   
SEVILLA. TORRE DE 
LA GIRALDA 
            
 
       
SEVILLA. TORRE DE 
LA GIRALDA 
                
 






               
 
    
SEVILLA. 
CATEDRAL. VISTA 
DEL LATERAL  
               
 




      
 










DE LA CATEDRAL 
    
 
       
 




DE LA CATEDRAL 
 
                  
 




               
 
    





     
 





































































   




                
 
   
 
SEVILLA. CASA DE 
MONTIJO 
                
 
   
SEVILLA. ALAMEDA                 
 
   
SEVILLA. MUROS DE 




                 
SEVILLA. MUROS DE 




                 
SEVILLA. PUERTA 
DE LA CARNE 
  
 


























        
SEVILLA. 
AYUNTAMIENTO 
                
 




                
 
   
SEVILLA. HOSPITAL 
DE LA CARIDAD  
                   
 
SEVILLA. PLAZA DE 
TOROS 
               
 
    
SEVILLA. PLAZA DE 
TOROS 
 
     
 
    
 
        
SEVILLA. PALACIO 
ARZOBISPAL 








            
 
       
SEVILLA. PALACIO 
ARZOBISPAL 
            
 
       
SEVILLA. PALACIO 





                 









































DE SAN TELMO  






DE SAN TELMO 




DE SAN TELMO 




DE SAN TELMO. 
JADINES 




DE SAN TELMO. 
VISTA INTERIOR 




DE SAN TELMO 
           
 
   
 
    
SEVILLA. PALACIO 
DE SAN TELMO 
                   
 
SEVILLA. IGLESIA 
DE SANTA PAULA 







                 
SEVILLA. 










                
 
SIMANCAS      
 
      
 
       
TALAVERA DE LA 
REINA 
            
 
       
TALAVERA DE LA 
REINA. PUERTA DE 
SAN PEDRO 
            
 




                
 
   
TARRAGONA. 
TORRE DE LOS 
ESCIPIONES 
                
 
   
TARRAGONA. 
CATEDRAL DESDE 
EL OESTE  


















DESDE EL NORTE 
           
 
 
       
TOLEDO. 
PANORAMA 
           
 
        
 








































TOLEDO. PUENTE Y 
TORRE DEL MORO 






          
 
 
     
 
 
 TOLEDO. PUERTA 
DEL SOL 
      
 









            
 
       
TOLEDO. PUERTA 
DEL SOL 
            
 
       
TOLEDO. PUERTA 
DE LA BISAGRA 
            
 
      
 
TOLEDO. ALCÁZAR      
 
 
    
 
        
TOLEDO. PUERTA 
DEL ALCÁZAR 
            
 
       
TOLEDO. INTERIOR 
DEL ALCÁZAR 
            
 




            
 




           
 
 




            
 




            
 




            
 





            
 














































DE LA CATEDRAL 
            
 





            
 





            
 
       
TOLEDO. SINAGOGA                    
 
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES. 
PUERTA PRINCIPAL 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES. 
VENTANA DEL 
TRÁNSITO 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES 
            
 
      
 
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES. 
CLAUSTRO  
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES. 
CLAUSTRO 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES. 
CLAUSTRO, 
DETALLE DE UNA 
VENTANA 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES 
            
 
       
TOLEDO. SAN JUAN 
DE LOS REYES 













































DE SANTA CRUZ 
            
 
       
TOLEDO. HOSPITAL 
DE SANTA CRUZ 
            
 
       
TOLEDO. HOSPITAL 
DE SANTA CRUZ. 
PATIO, INTERIOR 
            
 
       
TOLEDO. HOSPITAL 
DE SAN JUAN 
BAUTISTA 
            
 
       
TOLEDO              
 
      
TOLEDO. ESCUELA 
MILITAR 
             
 
      
TOLEDO. CALLE 
CON LA IGLESIA DE 
SANTO TOMÉ 
            
 
       
TOLEDO. CALLE 
CON LA CATEDRAL 
AL FONDO 
            
 




          
 
        
VALENCIA. PUENTE 
DE LOS SERRANOS 
 





                   
VALENCIA. 
PANORAMA 
           
 
        
VALENCIA. 
SANGUNTO 





          
 
         
VALLADOLID. 
NUESTRA SRA. DE 
LAS ANGUSTIAS 
          
 




          
 




            
 
       










































           
 
        
VALLADOLID. SAN 
PABLO 
          
 




          
 




      
 
   
 
 
        
VALLADOLID. SAN 
GREGORIO 
            
 




     
 
    
 




            
 
       
VALLADOLID. 
UNIVERSIDAD 
           
 





          
 
         
VALLADOLID. 
SANTA CRUZ 
          
  
        
VALLADOLID. 
CALLE 
                  
 
 









            
 
       
YUSTE. 
MONASTERIO 
            
 
       
YUSTE. 
MONASTERIO 
            
 
       
 
 










































          
 




          
 
         
ZAMORA. 
CATEDRAL 
          
 




          
 
         
ZARAGOZA. VISTA 
GENERAL DESDE EL 
TORRERO 
                
 
   
ZARAGOZA. VISTA 
DEL PILAR 






SOBRE EL EBRO Y 
VISTA DE LA SEO  
                
 
   
ZARAGOZA. CASA 
DE LOS INFANTES. 
PATIO 
                
 
   
ZARAGOZA. CASA 
DE LOS INFANTES. 
PATIO 
                
 
   
ZARAGOZA. CASA 
DE LOS INFANTES. 
PATIO 
                
 





                
 
   
ZARAGOZA. CASA 
PALACIO ZAPORTA 
                
 















 1. A TRAVÉS DE ESTA TABLA DESPLEGABLE PRETENDEMOS MOSTRAR LA EVOLUCIÓN DE LAS IMÁGENES DE ARQUITECTURA ESPAÑOLA, EN EL PERIODO COMPRENDIDO ENTRE 1834 Y 1867 POR AQUELLOS AUTORES QUE REALIZARON UN CONJUNTO SIGNIFICATIVO DE IMÁGENES, BIEN POR SU NÚMERO O POR SU ORIGINALIDAD. LA TABLA COMIENZA CON LAS LITOGRAFÍAS TOMADAS DE LAS 
ACUARELAS REALIZADAS POR DAVID ROBERTS DURANTE SU VIAJE A ESPAÑA Y QUE SIRVIERON DE ILUSTRACIÓN AL LIBRO DE THOMAS ROSCOE, PICTURESQUE SKETCHES IN SPAIN: TAKEN DURING THE YEARS 1832 & 1833 (LONDRES, HODCSON & GRAVES, 1837-1838) PARA ESTABLECER EN QUÉ MEDIDA INSPIRARON LAS IMÁGENES TOMADAS EN FOTOGRAFÍA TOMADAS A PARTIR DE 1849. 
CIERRA LA TABLA OTRA DE LAS OBRAS ILUSTRADA SOBRE ESPAÑA MÁS DIFUNDIDAS EN EL SIGLO XIX, L’ESPAGNE PAR LE BARON CH. DAVILLIER ILLUSTRÉE DE 309 GRAVURES DESINÉES SUR BOIS PAR GUSTAVE DORÉ (PARÍS, HACHETTE ET CIE., 1874). ENTRE AMBAS OBRAS, HEMOS SITUADO LAS FOTOGRAFÍAS, ORGANIZADAS GEOGRÁFICAMENTE POR ORDEN  ALFABÉTICO. 
2. IMÁGENES DE ARQUITECTURA PUBLICADAS EN LITOGRAFÍA EN LA OBRA DE THOMAS ROSCOE, PICTURESQUE SKETCHES IN SPAIN: TAKEN DURING THE YEARS 1832 & 1833 (LONDRES, HODCSON & GRAVES, 1837-1838). 
3. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR CLAUDIUS GALEN WHEELHOUSE DURANTE EL VIAJE QUE REALIZÓ EN 1849. 
4. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR EL VIZCONDE JOSEPH DE VIGIER (1821-94) EN 1849, SI BIEN SUS FOTOGRAFÍAS APARECIERON EN EL ÁLBUM DE SEVILLA, PUBLICADO EN 1851. 
5. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR ÉMILE PÉCARRÈRE (1816-1904) EN 1853 . 
6. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR PAUL ÉMILE MARÉS (1826-1900) EN 1853. 
7. IMÁGENES DE ARQUITECTURA ESPAÑOLA PUBLICADAS EN LITOGRAFÍA EN LA OBRA DE LOUISA TENNISON (1819-1882), CASTILLE AND ANDALUCIA, LONDRES, RICHARD BENTLEY, 1853. 
8. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR EDWARD KING TENNISON (1805-1878), PUBLICADAS EN EL ÁLBUM RECUERDOS  DE ESPAÑA, EN 1853 (BIBLIOTHÈQUE NATIONALE DE FRANCE, RICHELIEU, ESTAMPES ET PHOTOGRAPHIE, RESERVE VF- 268 –FOL).  
9. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR EL VIZCONDE LOUIS DAX D’AXAT (1816-1872), PUBLICADAS EN EL ÁLBUM VISTAS DE PARIS Y ALGUNAS DE OTROS PUNTOS (REAL BIBLIOTECA, FOT/113). 
10. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR ALPHONSE DE LAUNAY (1827-1906), EN 1854. 
11. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR JOHN GREGORY CRACE (1809-1889) EN 1855,CONSERVADAS EN SU ÁLBUM PERSONAL (VICTORIA AND ALBERT MUSEUM, Nº INVENTARIO 3815:105-1953, 3815:106-1953, 3815:107-1953, 3815:108-1953, 3815:109-1953). 
12. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR CHARLES CLIFFORD (1816¿?-1863) ENTRE 1853 Y 1856. NO SE INCLUYEN LOS TRABAJOS REALIZADOS SOBRE EL CANAL DE ISABEL II. 
13. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR EUGÉNE SEVAISTRE EN 1855 QUE APARECIERON PUBLICADAS EN EL ITINERAIRE DESCRIPTIF, HISTORIQUE ET ARTISTIQUE DE L’ESPAGNE ET DU PORTUGAL  (HACHETTE, PARÍS, 1859), REDACTADO POR GERMOND DE LAVIGNE.  
14. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR CHARLES CLIFFORD (1816¿?-1863) ENTRE 1857 Y 1859. 
15. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR JEAN FÉLIX GUSTAVE DE BEAUCORPS (1824-1906) EN 1858. 
16. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR JAKOB AUGUST LORENT (1813-1884), REALIZADAS EN 1859, CUYOS NEGATIVOS SE CONSERVAN EN EL INSTITUT FÜR BAUGESCHICHTE DE KARLSRUHE. 
17. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR LOUIS CONSTANTIN HENRI FRANÇOIS XAVIER DE CLERQ (1836-1901), EN 1860, RECOGIDAS EN EL TOMO VI DE VOYAGE EN ORIENT, 1859-1860, VILLES, MONUMETITS ET VUES PITTORESQUES (MUSÉE D’ORSAY, PHO 1986 133 6).  
18. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR CHARLES CLIFFORD (1816¿?-1863) ENTRE 1860 Y 1862. 
19. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR EL CONDE LOUIS DE VERNAY (1825-¿?), EN TORNO A 1862. LAS IMÁGENES DE MONTSERRAT SE CONSERVAN EN EL ÁLBUM DE MONTSERRAT (REAL BIBLIOTECA, FOT/109). 
20. FOTOGRAFÍAS REALIZADAS POR ROBERT PETERS NAPPER (1819-1867) EN 1863. 
21. IMÁGENES DE ARQUITECTURA ESPAÑOLA PUBLICADAS EN LITOGRAFÍA EN LA OBRA DE CHARLES DAVILLIER , L’ESPAGNE PAR LE BARON CH. DAVILLIER ILLUSTRÉE DE 309 GRAVURES DESINÉES SUR BOIS PAR GUSTAVE DORÉ (PARÍS, HACHETTE ET CIE., 1874). 
